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ESSAI 

SUR   LA  THÉORIE    ET  SUR   L'HISTOIRE 

DE 

LA   PEINTURE 


CHEZ  Z.ES  ANCIENS  ET  CHEZ 
LES  MODERNES. 


Ml1  g-» 


CHAPITRE    PREMIER. 
De  l'Art. 

Peinture  est  un  mot  dont  il  semble  qu'on  abuse 
beaucoup  aujourd'hui.  Si  on  entend  désigner  par  ce  mot 
un  talent  qui  est  naturel  à  notre  espèce,  et  qui  s'exerce 
encore  de  nos  jours  avec  savoir  et  avec  éclat ,  on  n'ex- 
prime pas  une  fausse  opinion;  mais  si,  en  prononçant 
ce  mot,  on  veut  dire  qu'il  exisie  parmi  nous  quelque 
chose  de  semblable  à  un  art ,  héritage  sacré  où  les  généra- 
lions  accumulent  le  trésor  de  leurs  pensées  et  de  leur  vie  , 
ou  se  trompe  étrangement.  Je  ne  vois  plus  que  des  hommes 
qui ,  sans  lien  avec  ceux  qui  les  ont  précédés  ,  et  sans  son- 
ger à  ceux  qui  leur  succéderont,  poussent  un  pinceau  dé- 
sespéré sur  une  toile  inutile.  Ce  n'était  pas  ainsi  que  tra- 
vaillaient les  Maîtres,  dans  les  siècles  où  chacun  de  leurs 
efforts  ajoutait  quelque  perfection  nouvelle  à  une  invention 
continue  qu'entretenait  en  commun  la  société  tout  entière. 
Les  peintres  qui ,  dans  notre  temps  ,  ont  un  désir  sérieux 
d'atteindre  à  la  gloire  de  ces  grands  artistes,  prouvent, 
même  en  suivant  de  près  leurs  exemples  ,  qu'il  n'est  plus 


possible  de  refaire  leur  destinée.  L'un  ,  tenté  par  une  des 
plus  nobles  ambitions  que  notre  siècle  puisse  applaudir , 
veut  recommencer  Raphaël,  derrière  lequel  déjà  il  cherche 
à  retrouver  Apelle;  l'autre,  moins  austère  ,  se  propose  de 
reproduire  l'élégance  et  la  dignité  de  Vandyck  :  celui-ci 
mélange  ses  couleurs  comme  on  le  pratiquait  dans  l'atelier 
savant  des  Carraches  ;  celui-là  les  assombrit  et  les  charge 
comme  faisait  Rembrandt.  On  nous  montre  clairement  par 
cette  imitation  que  les  plus  beaux  talents  ne  peuvent  rien 
par  eux-mêmes  ,  et  qu'à  moins  de  s'attacher  à  un  modèle 
connu,  ils  ne  sauraient  développer  la  puissance  de  créa- 
tion dont  la  nature  les  a  doués.  Mais  les  illustres  artistes 
dont  nos  peintres  suivent  les  traces  n'étaient  point  obligés 
de  chercher  leur  inspiration  si  loin  d'eux  ;  au  lieu  de  ces 
études  dont  la  seule  fantaisie  décide  ,  ils  avaient  une  tradi- 
tion vivante  qui  leur  était  livrée  directement  par  leurs 
maîtres,  qu'ils  remettaient  accrue  à  leurs  élèves,  et  pour 
laquelle  conspiraient  tous  les  sentiments  de  leur  temps. 
C'est  cette  tradition  développée  avec  liberté  ,  mais  avec 
suite,  qui  constitue  ce  qu'on  appelle  véritablement  l'art. 
Commençons  par  la  définir. 


CHAPITRE   DEUXIEME. 

De  la  Tradition. 


La  tradition  comprend  les  ressources  que  la  nature  four- 
nit dans  chaque  climat,  la  manière  dont  l'homme  s'en  sert 
dans  chaque  société  ,  le  but  auquel  il  les  emploie  dans 
chaque  époque. 

Ce  n'est  pas  le  goût  seul  de  l'artiste  qui  décide  du  choix 
des  couleurs.  Les  paysages  que  le  peintre  a  sous  les  yeux 
lui  offrent  une  force  ou  un  mélange  de  tons  qu'il  imite  né- 
cessairement. La  terre  qu'il  habile  produit  ou  reçoit  une 
certaine  quantité  de  substances  qu'il  ne  dépend  pas  de  lui 
de  changer.  Ces  subsiances  sont  ou  des  minéraux  ou  des 
végétaux  qui  ne  se  prêtent  jamais  à  tous  les  usages  ,  et  qui 
veulent  être  mis  en  oeuvre  dans  des  cas  déterminés  ,  et 
d'une  manière  prévue.  Voilà  ce  que  la  nature  impose  à 
l'artiste. 

Par  la  manière  de  traiter  les  couleurs  ,  le  peintre  relève 
déjà  de  la  société  ,  qui ,  suivant  qu'elle  sera  plus  ou  moins 
avancée  dans  la  carrière  de  l'industrie,  lui  fournira  des 
substances  plus  ou  moins  choisies,  et  des  méthodes  plus 
ou  moins  variées  ;  c'est  d'elle  aussi  qu'il  reçoit  les  objets 
auxquels  il  doit  appliquer  ses  couleurs  ,  et  qui  en  modifient 
encore  l'emploi.  C'est  elle  qui  décide  s'il  les  étendra  sui- 
des vêtemens  ,  sur  des  meubles,  sur  des  monumens.  En 
Idi  donnant  ainsi  des  cadres  différens,  elle  le  conduit  à 
former  nécessairement  des  lignes  diverses.  On  ne  saurait 
tracer  les  mêmes  figures  sur  une  robe  flottante,  sur  un  bou- 
clier solide,  sur  de  hautes  murailles.  Tous  les  arts,  qui  ne 
sont  que  les  efforts  différens  de  l'homme  pour  s'emparer  de 
la  nature,  agissent  donc  sur  la  peinture ,  qui  est  destinée  à  les 
orner  avant  de  rivaliser  avec  eux  ;  lors  même  qu'elle  s'en 
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sépare  pour  produire  des  ouvrages  qui  semblent  se  suffire 
à  eux-mêmes,  elle  est  encore  soumise  à  leur  influence  ;  il 
faut  qu'elle  leur  emprunte  et  les  costumes  ,  et  les  décora- 
tions, et  les  fabriques  qui  occupent  une  si  grande  place 
dans  ses  compositions;  elle  garderait  encore  les  propor- 
tiorîs  de  ces  ans,  alors  même  qu'elle  ne  conserverait  pas 
d'autre  marque  de  leur  puissance.  Car,  comme  elle  n'a 
point  de  dimensions  par  elle-même  ,  elle  est  bien  forcée 
d'emprunter  le  sentiment  des  mesures  à  ce  qui  a  en  soi  de 
l'étendue.  Voilà  la  dépendance  où  les  arts  utiles  tiennent 
la  peinture. 

Le  peintre  n'a  pas  une  plus  entière  liberté  dans  le  choix 
et  dans  la  composilion  des  images  qu'il  forme.  Chaque 
peuple  est  doué  d'un  certain  génie  qui  est  attaché  à  sa 
race  ,  et  qui  préside  à  sa  destinée.  Ce  génie  qu'on  voit  ap- 
paraître dans  les  premiers  mouvemens  de  sa  société,  et  qui 
n'est  peut-être  que  le  retentissement  de  ses  premières  im- 
pressions ,  possède  une  autorité  qui  s'étend  jusque  sur  ses 
dernières  pensées  ;  il  se  révèle  surtout  par  les  œuvres 
des  arts.  C'est  lui  qui  décide  des  arts  où  chaque  nation 
porte  son  effort  particulier,  et  du  ton  auquel  elle  les 
monte.  Mais  l'artiste,  outre  ce  maître  impérieux,  en  re- 
connaît d'autres  encore.  Selon  les  époques,  il  traite  des 
sujets,  ou  fixés  par  la  religion,  ou  déterminés  par  une 
volonté  particulière,  ou  inspirés  par  l'opinion.  Si  c'est  le 
prêtre  qui  ordonne,  il  impose  à  la  fois  l'idée,  la  disposi- 
tion et  la  forme:  si  c'est  simplement  un  dévot  ou  un  sei- 
gneur qui  commande  ,  il  donne  l'idée  et  prescrit  souvent 
la  disposition;  si  c'est  l'opinion  seule  qui  entraîne  ,  elle  dé- 
termine au  moins  encore  l'idée  et  une  certaine  convenance 
générale.  Que  l'artiste  emploie  son  pinceau  à  traduire  des 
dogmes,  ou  à  flatter  des  modes  ,  il  est  également  l'inter- 
prète des  pensées  de  son  siècle,  et  loin  de  s'avilir  dans 
cette  sujétion  ,  il  a  ,  au  contraire  ,  d'autant  plus  de  part 
au  respect  des  hommes  qu'il  est  un  plus  obéissant  organe 
de  leurs  sentiments.  Voilà  la  contrainte  qu'exercent  sur 
lui  le  souvenir  que  chaque  société  conserve  de  son  origine, 
et  le  sentiment  du  but  qu'elle  se  propose  d'atteindre. 

Tels  sont  les  fondemens  de  la  tradition  ;  elle  se  compose 
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de  l'ensemble  des  nécessités  auxquelles  l'art  est  soumis.  La 
nature  donne  au  peintre  les  couleurs  dont  il  peut  se  servir; 
l'industrie,  les  méthodes  pour  les  appliquer  ;  les  arts  utiles, 
les  lignes  dans  lesquelles  il  doit  les  circonscrire;  l'histoire 
et  la  religion, les  caractères  divers  qu'il  doit  tracer  par 
leur  moyen.  La  tradition  est  un  certain  choix  fait  parmi 
ces  données;  elle  est  établie,  lorsque  ,  par  cette  option  ,  est 
constitué  un  système  de  formes  régulièrement  transmis  par 
l'enseignement.  Mais,  avant  de  voir  comment  ces  systè- 
mes se  fondent ,  il  faut  examiner  plus  attentivement  chacun 
des  éléments  qui  concourent  à  leur  formation. 


CHAPITRE   TROISIEME, 

Des  Couleurs. 


Le  ciel ,  qui  se  montre  si  différent  en  Orient  et  en  Occi- 
dent,  communique  aux  hommes  qui  habitent  ces  deux 
régions  une  manière  diverse  d'entendre  les  couleurs.  En 
Asie  ,  on  a  toujours  fait  usage  des  plus  tranchées  ;  en  Eu- 
rope, on  s'est  peu  à  peu  formé  à  n'aimer  que  celles  qui , 
mêlées  et  fondues,  présentent  les  nuances  les  plus  capri- 
cieuses. Sous  un  soleil  brûlant,  le  regard  ne  distingue  que 
ce  qui  en  rappelle  ou  en  brise  l'éclat  ;  sa  flamme  vive,  l'azur 
où  elle  brille  ,  les  herbes  et  les  eaux  qu'elle  baigne,  le  jour 
qu'elle  produit ,  la  nuit  d'où  elle  s'échappe,  se  répètent 
naïvement  dans  les  ouvrages  des  peuples  qui  sont  forte- 
ment frappés  par  leurs  oppositions.  Le  rouge  ,  le  jaune  , 
le  bleu,  le  vert,  le  blanc,  le  noir,  s'y  montrent  seuls  et 
par  tons  entiers.  Au  contraire ,  dans  des  pays  où  la  lu- 
mière ne  paraît  ni  si  pure ,  ni  si  ardente,  où  les  nuages  la 
voilent  souvent  et  l'altèrent  presque  toujours,  l'œil,  habi- 
tué à  des  mélanges  singuliers,  qui  tour  à  mur  le  fatiguent 
et  le  reposent,  demande  qu'on  les  reproduise  dans  les  œu- 
vres de  l'art.  Les  couleurs  fondamentales  disparaissent 
alors  pour  faire  place  à  toutes  les  teintes  qui  peuvent  naître 
de  leurs  combinaisons  infinies. 

L'idée  que  les  Orientaux,  et  les  peuples  formés  par  eux, 
attachaient  aux  couleurs  primitives,  a  sans  doute  contri- 
bué à  en  prolonger  l'emploi.  Le  rouge,  qui  semblait  être 
un  rayon  emprunté  au  soleil ,  fut  consacré  par  le  culte  de 
cet  astre,  et  après  avoir  servi  à  marquer  les  Dieux,  dut 
devenir  le  signe  des  rois.  A  Rome,  dans  certains  jours  de 
fêle,  on  peignait  encore  de  vermillon  la  statue  de  Ju- 
piter capilolin;  avant  de  se  vêtir  de  pourpre,  les   chefs  des 
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peuples  en  teignaient  leurs  corps.  Les  princes  éthiopiens 
se  tatouaient  ainsi;  et  lorsque  Camille  reçut  les  honneurs 
du  triomphe  ,  il  était  encore  d'usage  chez  les  Romains  que 
les  triomphateurs  se  barbouillassent  de  la  même  cou- 
leur (i).  Le  jaune,  qui  paraissait  un  affaiblissement  de  la  lu- 
mière ,  échut  aux  races  dégradées  et  asservies.  Humphry 
Davy,  qui  a  soumis  à  l'analyse  de  la  chimie  les  couleurs 
des  peintures  antiques  ,  a  bien  remarqué  que  dans  ces  sub- 
structions  des  bains  de  Titus  qui  avaient  fait  partie  de  la 
maison  de  Néron  ,  les  chambres  des  maîtres  étaient  peintes 
en  rouge ,  celles  des  esclaves  en  jaune  ;  et  il  n'y  a  pas  long- 
temps que  dans  la  Rome  chrétienne,  les  Juifs  étaient  en- 
core contraints  à  porter  un  bonnet  jaune  ,  comme  un  signe 
de  leur  infériorité.  Le  bleu  et  le  vert  ont  toujours  été  plus 
particulièrement  consacrés  à  représenter  les  objets  natu- 
rels; et  les  Chinois  qui  donnent  tant  à  la  nature,  et  qu'on 
dirait  destinés  à  jouer  éternellement  avec  elle,  semblent 
aussi  se  servir  de  ces  deux  couleurs,  avec  une  prédilection 
marquée  ,  dans  les  poteries  par  lesquelles  nous  pouvons 
surtout  juger  de  leurs  arts. 

Outre  la  force  des  symboles,  la  richesse  même  du  sol 
maintenait  chez  les  Orientaux  l'usage  de  leurs  belles  cou- 
leurs tranchées  :  leur  terre  produit  les  substances  d'où  elles 
sortent  toutes  vives.  C'était  de  l'Orient  qu'on  apportait  en 
Grèce  et  à  Rome  ce  cinabre  qu'on  disait  formé  de  la  sa- 
nie  du  dragon  écrasé  sous  l'éléphant  expirant  (2),  et  qui 
paraît  n'avoir  été  que  le  suc  des  palmiers.  La  rubrica  , 
ocre  rouge,  qu'on  employait  dès  le  temps  d'Homère  à 
peindre  les  vaisseaux,  était  une  terre  qu'on  trouvait  dans 
l'Asie-Mineure,dans  l'Egypte  et  dans  la  Libye;  la  sino- 
pide ,  qui  la  remplaçait  dans  la  peinture  des  colonnes  et 
des  monumens,  avait  pris  son  nom  d'une  ville  de  C;ippa- 
doce,  et  se  trouvait  aussi  en  Asie  et  en  Afrique  ;  une  au- 
ne terre  de  la  même  couleur,  la  sandaraque,  était  recueillie 

(1)  Plia.,  Hist.  nat.,  lib.  XXXIII,  c.  36. 

(2)  «  Saniem  draconis  elisi  elephantorum  morientiurn  pondère, 
-  permixto  utriusque  animalis  sanguine.»  (  Plin. ,  Hist.  nat.7 
lib.  XXXIII,  c.  38.) 


8 
sur  les  bords  de  la  mer  Rouge  (i).  Le  minium,  qui  suc- 
céda à  toutes  ces  couleurs,  et  qui  était  plus  éclatant  et 
plus  précieux  ,  fut  découvert  en  Ionie ,  dans  les  mines  d'ar- 
gent d'Ephèse,  au  commencement  du  quatrième  siècle  , 
avant  l'ère  chrétienne  ;  le  purpurissum  .  qui  le  disputait 
au  minium  pour  la  cherté  et  pour  la  nobesse,  ét-it  com- 
posé avec  le  sang  des  mollusques  qu'on  péchait  sur  les  ri- 
vages de  la  Médiierranée  (2).  Les  Orientaux  possédaient 
les  autres  couleurs  dans  <ies  substances  non  moins  écla- 
tantes: parmi  les  jaunes,  l'orpiment  se  trouvait  en  Syrie 
sous  la  forme  minérale;  parmi  les  verts,  Yarménium  élait 
une  pâte  faite  avec  les  terres  d'Arménie;  parmi  les  bleus, 
Yim'icum,  qui  est  notre  indigo,  était  déjà  le  produit  connu 
d'une  fécule  indienne  ;  et  le  cœruleum,  que  le  moyen-âge 
a  mai  que  du  nom  d'outre-mer,  était  aussi ,  je  crois,  ce  bel 
azur  fait  des  débris  du  lapis-lazuli,  qui  se  rencontre  dans 
l'A^ie-Mineure,  dans  la  Perse  et  surtout  dans  la  Chine. 

L'Occident  n'est  point  aussi  riche.  La  Grèce  emprun- 
tait ses  couleurs  à  l'ionie  ,  qui  semble  lui  avoir  transmis  en 
même  temps  la  pratique  des  arts.  Sous  les  Romains,  le 
golfe  de  Naples,  où  affluaient  les  producions de  l'Asie  et 
de  l'Afrique ,  vit  s'élever  des  fabriques  qui  traitaient  quel- 
ques minéraux  importés  ou  indigènes.  On  y  composait  un 
bleu  artificiel,  connu  sous  le  nom  de  fritte  de  Pouzzoles  ; 
c'est  dans  les  mêmes  lieux  qu'étaient  établies  les  teinture- 
ries où  l'on  faisait  le  purpurissum  ,  en  plongeant  la  craie 
dans  les  chaudières  pleines  du  sang  des  janthines.  Nar- 
bonne  possédait  aussi  des  ateliers  dont  les  teintures  étaient 
célèbres.  L'Espagne  est  renommée  pour  avoir  fourni  aux  an- 
ciens, avec  les  métaux  de  ses  mines,  des  produits  qui  rem- 
placèrent même  quelques  unes  des  plus  rares  couleurs  de 
l'Orient  ;  mais  de  ces  fabriques  ou  de  ces  mines  qui  lui  ap- 
partenaient, l'Europe  ,  ace  qu'il  semble,  ne  sut  plus  tirer 
aucun  parti  pendant  le  moyen-âge  ;  elle  continuait  toute- 
fois à  cultiver  la  garance,  que  les  Anciens  avaient  connue 
sous  le  nom  de  rubia  ,  et  a  laquelle  elle  donna  alors  celui 

(1)  Plin  ,  Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  passim, 

(a)  Ferd.  Hoeffer,  Bittoirt  Je  la  chimie,   1842  ,  t.  I", 
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de  verentia,  varantia,  comme  pour  dire  que  c'était  la 
seule  couleur  vraie,  et  non  dérivée,  qu'elle  pût  produire.  Elle 
recevait  la  plupart  des  antres  du  Levant;  en  appliquant 
particulièrement  à  l'azur  le  nom  d'outre-mer,  elle  signifia 
que  c'était  celle  des  couleurs  étrangères  qu'elle  estimait  et 
qu'elle  employait  le  plus.  L'outre-mer  fut  en  effet  pour  le 
moyen-âge  et  pour  la  renaissance  ce  que  le  minium  avait 
été  pour  l'antiquité.  Pline  raconte  que  les  peintres  à  qui 
on  fournissait  le  minium  le  volaient  en  laissant  tomber 
dans  l'eau  la  précieuse  substance  attachée  au  pinceau  qu'ils 
faisaient  semblant  d'humecter  (i).  C'est  de  la  même 
manière  que  Pérugin  faisait  tomber  dans  son  godet  l'ou- 
tre-mer  du  prieur  des  Jésuales  dont  il  voulait  punir  l'ava- 
rice (2).  Je  ne  sais  si  le  ciel  ,  que  les  chrétiens  figuraient 
souvent,  et  les  voûtes  de  leurs  églises  où  ils  en  représen- 
taient l'image,  n'ont  pas  beaucoup  contribué  à  faire  succé- 
der ainsi  l'azur  à  la  pourpre.  Cetle  substitution  est  un  des 
traits  qui  caractérisent  le  plus  l'art  moderne. 

Depuis  quarante  ans  la  chimie  a  fait  des  prodiges  ,  qui 
semblaient  devoir  nous  rendre  toutes  les  belles  couleurs  que 
possède  l'Orient;  elle  est  même  parvenue  à  remplacer, 
par  la  main  de  l'un  de  ses  maîtres  les  plus  heureux  (3),  ce 
bleu  que  nos  peintres  n'étaient  plus  assez  riches  pour  faire 
venir  d'oulre-mer.  Mais,  soit  que  l'art  même,  dans  ses 
plus  beaux  triomphes,  doive  toujours  montrer  sa  faiblesse, 
soit  que  les  peintres  n'aient  point  su  s'en  approprier  les 
secrets ,  toutes  nos  découvertes  n'ont  encore  servi  qu'à 
affaiblir  l'éclat  de  nos  peintures  et  à  le  rendre  plus  sujet 
au  changement.  Les  artistes  qui ,  chez  les  anciens,  rece- 

(i)  «  Et  alio  modo  pingentium  furto  opportunum  est,  plenos 
»  subiude  ablueutium  pemcillos  ;  sidit  autem  in  aquâ,  coustat- 
».  que  fuiantibus.  ..  (PI in.,  Hist.  nat.,  lib.  XXXIII,  c.  3o. 

(2;  Voyez  dans  Vasari  le  récit  piquant  de  cetle  anecdote,  où  se 
trouve  l'une  des  meilleures  preuves  de  l'honnêteté  souvent  con- 
testée de  Pérugin. 

(3)  Au  commencement  du  siècle,  M.  Thénard  a  trouvé  le 
moyen  de  faire  avec  le  cobalt  une  couleur  bleue  qui  a  les  appa- 
rences de  loutre-mer;  et  depuis  lois,  par  d'autres  combinaisons  , 
l'imitation  de  ce  précieux  minéral  a  été  poussé  plus  loin  encore. 
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vaient  de  la  terre  les  couleurs  toutes  faites,  qui,  à  la  re- 
naissance ,  apprenaient  dans  l'atelier  à  les  mêler  eux- 
mêmes  ,  en  abandonnent  aujourd'hui  la  composition  à  des 
manipulateurs  dont  le  savoir  leur  inspire  une  aveugle  con- 
fiance, et  ne  peut  cependant  suppléera  la  nature.  C'est 
ainsi  que,  trahis  par  un  climat  avare,  ils  sont  encore  dé- 
pourvus des  secours  que  leurs  prédécesseurs  trouvaient 
dans  une  éducation  plus  complète  et  mieux  dirigée. 


CHAPITRE  QUATRIEME. 

Des  Méthodes. 


L'art  varie  dans  la  manière  d'appliquer  les  couleurs 
comme  dans  leur  choix.  La  méthode  la  plus  simple  et  la 
plus  ancienne  paraît  être  celle  de  les  étendre  avec  le  pin- 
ceau, après  les  avoir  délayées  dans  l'eau.  Si  on  mêle  de 
la  gomme  ou  de  la  colle  à  l'eau  où  elles  sont  délayées  ,  on 
les  rend  plus  solides  et  plus  vives  ;  cette  mélhode  ,  qu'on 
appelle  la  peinture  en  détrempe,  paraît  avoir  été  em- 
ployée pour  orner  les  temples  de  l'Egypte  et  de  l'Etrurie; 
au  seizième  siècle,  elle  était  encore  appliquée  aux  tableaux 
de  chevalet.  Il  n'y  a  pas  de  doute  que  les  Egyptieus  ne  mê- 
lassent aux  couleurs  d'autres  substances  qui  en  renforçaient 
ou  en  modifiaient  l'effet  naturel  ;  comme  les  peintures 
qu'ils  traçaient  quelquefois  sur  la  pierre  la  plus  dure ,  y 
ont  pénétré  assez  profondément,  on  a  été  forcé  de  con- 
clure qu'ils  les  y  fixaient  par  des  mordants  très  vifs;  Pline 
prouve  d'ailleurs  qu'ils  avaient  une  chimie  fort  avancée, 
lorsqu'il  raconte ,  qu'après  avoir  préparé  leurs  étoffes  par 
des  réactifs  ,  ils  pouvaient,  en  les  plongeant  dans  une  seule 
teinture,  les  empreindre  de  couleurs  et  de  figures  diffé- 
rentes. Tout  porte  à  croire  qu'un  peuple  qui  possédait  des 
connaissances  aussi  étendues  avait  dû  «'assurer  que  les 
couleurs,  appliquées  sur  un  mur  fraîchement  enduit  à  la 
chaux,  s'y  incorporaient  d'une  manière  durable ,  pourvu 
qu'on  sût  choisir  celles  que  la  chaux  ne  repousse  point  ; 
et  on  a  pensé  que  quelques  unes  de  leurs  peintures  étaient 
de  véritables  fresques. 

Les  Romains,  qui  ont  reçu  les  arts  de  la  Grèce,  nous 
ont  fait  connaître  les  méthodes  de  leurs  maîtres.  La  pein- 
ture en  détrempe  devait  être  la  plus  commune  parmi   les 
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Grecs.  Pline  parle  d'un  procédé  un  peu  différent  dont  ils 
ont  dû  user  ,  et  qui  consistait  à  mêler  du  blanc  d'oeuf  aux 
couleurs  pour  leur  donner  de  l'éclat  (i).  Celle  peinture  à 
l'eau  d'oeuf,  transmise  ou  renouvelée  à  l'époque  de  la  re- 
naissance, a  communiqué  un  aspect  singulièrement  brillant 
à  quelques  tableaux  de  la  vieille  école  flamande,  et,  s'il  en 
faut  croire  les  récils  qu'on  m'a  faits,  surtout  à  ceux  d'Hem- 
ling.  Il  est  aussi  incontestable  que  les  anciens  ont  pratiqué 
la  peinture  à  fresque;  c'était  sans  doute  par  celte  méthode 
qu'on  avait  orné  à  Sparte  les  murailles  que  Varron  faisait 
scier  et  transporter  en  Italie  pendant  son  édililé  :  les  murs 
d'Aidée  ,  couverts  de  peintures  plus  anciennes  que  Rome , 
et  fraîches  encore  quoique  exposées  à  découvert,  ne  pou- 
vaient avoir  été  peints  qu'à  fresque  (•2).  Pline  indique  pro- 
bablement le  choix  que  ce  genre  commande  de  faire  parmi 
les  couleurs,  lorsqu'il  signale  celles  qui  peuvent  être  em- 
ployées avec  la  craie,  et  se  refusent  à  être  étendues  sur  un 
enduit  humide  (3). 

Mais  les  Grecs  passent  pour  les  inventeurs  d'une  autre 
manière  de  peindre  ,  que  nous  appelons  encore  aujour- 
d'hui encaustique  ,  du  nom  qu'ils  lui  ont  donné  ;  comme 
son  nom  l'indique,  cette  peinture  s'achève  par  l'action  du 
feu.  Cependant  Pline  dislingue  une  peinture  à  l'encaustique 
où  il  semble  que  le  feu  n'ait  point  de  part.  C'est  celle  dans 
laquelle  le  cestre ,  espèce  de  poinçon  ,  traçait  des  figures 
sur  l'ivoire  ,  ou  sur  le  bois  teint  préalablement  d'une  cer- 
taine couleur;  mais  il  est  possible  qu'on  employât  le  feu  à 
cette  teinture,  à  moins  qu'on  n'ait  appliqué  le  nom  d'en- 

(1)  «  Pingentes  sandyce  sublita,  inox  ovo  ind  mentes  purpu- 
»  rissum,  fulgorem  minii  faclunt.  Si  purpuram  facere  maliinl  , 
»  cœruleum  sublinunt,  mox  purpurissum  exoeo  indueunt.  »  (Plin., 
Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  26.) 

(2)  «  Exstant  certe  hodieque  antiquiores  Urbe  picturae.  Ardeae 
»  in  œdibus  sacris,  quibus  equidem  nullas  aeque  demiror  tam 
»  longo  œvo  durantes  in  orbitale  lecti,  veluti  récentes.  »  (Ibid., 
r.  6  ) 

(3)  «  Ex  omnibus  coloribus  cretulam  amant,  udoque  illini  re- 
■  'usant,  purpurissum,  indicum,  cœruleum,  melinum ,  auripig- 
»  mentum,  appianum  ,  cerussa.  »  (Plin.,  Hist.  nat.,  lib.  XXXV, 
c  3i.) 
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causlique  à  une  peinture  faite  avec  le  ceslre  ,  par  l'analogie 
qu'avait  cet  instrument  avec  le  stylet  dont  on  se  servait 
dans  celles  où  le  feu  était  employé.  En  effet,  l'encaustique 
se  pratiquait  d'abord  au  moyen .  de  stylets  qu'on  tenait 
chauds  sur  des  brasiers,  et  dont  la  pointe  portait  sur  la 
muraille  des  cires  colorées  ,  étendues  ensuite  par  la  par- 
tie large  de  l'instrument  dans  les  contours  figurés  à  l'a- 
vance. Le  besoin  produisit  une  troisième  espèce  d'encaus- 
tique :  comme  la  cire  unie  aux  couleurs  les  préservait  de 
l'atteinte  de  l'eau  et  du  sel  ,  on  chercha  les  moyens 
d'en  appliquer  facilement  les  mélanges  à  la  peinture  des 
vaisseaux  ;  on  imagina  de  faire  liquéfier  au  feu  les  cires 
colorées  qu'on  pouv.iil  ainsi  étendre  vite  avec  le  pinceau. 
Ce  procédé  rapide  passa  de  l'industrie  à  l'art.  11  y  a 
un  quatrième  genre  d'encaustique,  dont  Millin  n'a  rien 
dit  (i),  et  qui  consistait  à  mettre  sur  les  murailles  peintes 
un  vernis  de  cire  punique,  puisa  leur  présenter  des  ré- 
chauds qui  leur  faisaient  rendre  leur  humidité  ,  et  de- 
vaient aussi  opéier  une  certaine  fusion  de  la  cire  et  des 
couleurs.  La  peinture  sur  verre  est  bien  encore  une  cin- 
quième sorte  d'encaustique  ,  puisque  c'est  le  feu  qui  ou- 
vre les  pores  de  ce  corps  pour  y  faire  pénétrer  les  cou- 
leurs. Cellesdes peintures  à  l'encaustique  où  l'on  employait 
la  cire  avaient  l'avantage  non  seulement  de  délier  l'humi- 
dité ,  mais  encore  de  donner  aux  couleurs  quelque  chose  de 
l'empâtement  brillant  et  doux  des  modernes,  et,  en  permet- 
tantlesietouches,decommuniquer  audessin  plus  de  finesse 
et  de  précision.  Elles  constituaient  donc  chez  les  anciens 
comme  un  genre  perfectionné  qui  pouvait  mieux  que  les 
aulres  s'approcher  de  la  nature. 

Les  Romains,  qui  suppléaient  à  la  délicatesse  par  la  ma- 
gnificence ,  avaient  conçu  quelque  dédain  pour  ces  pous- 
sières et  ces  cires  colorées  ,  matières  vulgaires  et  périssa- 
bles dont  les  Grecs  faisaient  leurs  chefs-d'œuvre.  Ils  vou- 
lurent peindre  d'une  manière  plus  riche  et  plus  durable; 
ils  employèrent  les  pierres  précieuses,  à  la  place  des  cou- 
leurs; non  contents,  au  rapport  de  Pline,  de  couvrir  leurs 

(r)  Dictionnaire  des  Beaux-Arts. 
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murailles  des  substances  les  plus  rares,  ils  découpèrent  lé 
marbre,  pour  y  faire  des  incrustations  qui  imitaient  les 
contours  et  les  couleurs  des  choses  et  des  animaux  (i). 
Cette  espèce  de  mosaïque,  qui  se  perpétue  à  Florence,  fut 
ou  précédée  ou  suivie  par  celle  qui  se  formait  de  petits  dés 
égaux  de  pierre,  jetés,  comme  les  coups  différents  du  pin- 
ceau, sur  un  dessin  arrêté.  Quand  on  trouva  que  la  nature 
ne  fournissait  point  des  pierres  d'une  teinte  assez  vive,  on 
colora  au  feu  de  petits  dés  de  verre,  avec  lesquels  les  chré- 
tiens continuèrent  à  composer  ces  mosaïques  ,  que  Dome- 
nicoGhirlandajo  appelait  une  peinture  pour  l'éternité. 

Pendant  le  moyen-âge,  il  paraît  qu'on  ne  conserva  des 
peintures  opérées  par  le  moyen  du  feu  que  la  plus  diffi- 
cile, celle  qui  se  faisait  sur  les  verres.  On  peignait  les  ta- 
bleaux en  détrempe,  les  murs  à  fresque;  mais  il  se  glissa 
peu  à  peu  dans  l'art  une  méthode  qui  devint  pour  les  mo- 
dernes ce  que  l'encaustique  avait  été  pour  les  anciens  : 
au  lieu  de  la  cire,  on  mêla  l'huile  aux  couleurs.  La  fresque, 
en  les  jetant  sur  des  ciments  frais,  les  associe  à  leur  durée, 
mais  les  abandonne  à  leur  action  :  la  cire  et  l'huile  ,  en  se 
combinant  avec  elles,  en  font  au  contraire  des  corps  indé- 
pendants ,  et  permettent  d'en  calculer  sûrement  l'effet,  et 
de  le  variera  loisir.  Aussi  se  sont-elles  toujours  prêtées 
davantage  à  une  imitation  finie  de  la  nature  ,  tandis  que 
la  fresque,  plus  éloignée  d'une  exacte  ressemblance,  offre 
des  représentations  d'un  genre,  plus  absolu  et  plus  grand. 

(i)  «  Nec  tanlum  ut  parietes  toti  operiantur,  verum  et  inter- 
»  raso  marmore ,  vermiculatisque  ad  effigies  rerum  et  animalium 
»  crustis.  »  (  Plin.,  Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  i.  ) 


CHAPITRE   CINQUIEME. 

Des  Objets. 


L'art  varie  encore  selon  la  forme  des  objets  auxquels  on 
applique  les  couleurs.  Si  l'architecture  et  la  sculpture  ont 
partout  subordonné  leurs  contours  au  genre  des  matériaux 
dont  elles  ont  diposé,  plus  pesantes  lorsqu'elles  ont  em- 
ployé des  pierres  d'une  masse  considérable  et  d'un  grain 
serré,  plus  élégantes  quand  elles  se  sont  servies  de  marbres 
délicats,  la  peinture,  moins  libre,  a  dû  modifier  ses  lignes 
suivant  la  place  où  elle  était  appelée  à  les  tracer,  et  qu'elle 
n'a  point  toujours  choisie  elle-même  comme  elle  fait  au- 
jourd'hui. Donnez  à  l'architecte  et  au  sculpteur  une  car- 
rière ,  ils  en  tireront  tout  ce  qui  leur  sera  nécessaire  pour 
élever  leurs  ouvrages  sur  la  terre  nue.  Donnez  au  peintre 
des  couleurs ,  il  ne  saurait  en  faire  usage  si,  dans  l'espace 
vide,  vous  ne  lui  fournissez  encore  un  objet  préparé  poul- 
ies recevoir.  Aussi  peut-on  dire  que  son  art  n'existe  point 
de  soi-même ,  et  se  trouve ,  vis-à  -  vis  des  autres  arts  ,  dans 
une  dépendance  dont  il  porte  toujours  les  marques,  alors 
même  qu'il  pense  avoir  le  mieux  établi  sa  liberté. 

Dès  la  plus  haute  antiquité  les  Orientaux  ont  appliqué  la 
peinture  au  costume  de  l'homme.  Les  robes  des  Phrygiens, 
peintes  à  l'aiguille  (1) ,  sont  peut-être  les  plus  anciens  mo- 
dèles que  les  Grecs  aient  vus  de  cet  art.  Sur  ces  robes , 
faites  pour  être  drapées  ,  la  main  de  l'ouvrier  eût  vaine- 
ment représenté  des  sujets  vrais,  que  les  plis  auraient  ren- 
dus méconnaissables  :  aussi  faut-il  croire  qu'elle  y  traça  , 

(r)  »  Acu  pingere  vestes  Phryges  invenerunt  ideoque  Phrygio- 
»  nés  appellati  srnit.  »  (Plin.,  Hist.  nat.,  Iib.  VIII,  c.  48.) 
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dès  l'origine,  ces  orueiiiens  sinueux  et  fantasques,  que  les 
habitans  de  la  vallée  de  Cacliemyre  dessinent  aujourd'hui 
sur  les  châles  de  nos  femmes ,  et  qui  furent  sans  doute  le 
commencement  des  arabesques.  L'Inde,  qui  avait  peut-être 
appris  leur  art  aux  Phrygiens,  le  perfectionna  en  impri- 
mant des  dessins  coloriés  sur  des  toiles  lissées,  répandues 
dans  l'empire  romain  dès  le  temps  d'Auguste,  et  imitées 
par  nous  aujourd'hui  sous  leur  vieux  nom  d'indiennes  (ij. 
S'il  faut  en  croire  un  passage  d'Hérodote  (2),  au  cinquième 
siècle  avant  l'ère  chrétienne,  les  Egyptiens  savaient  déjà 
peindre  les  étoffes  en  les  lissant  ;  on  sait  qu'ils  imitèrent 
les  toiles  imprimées  de  l'Asie,  et  qu'au  lieu  des  fleurs  ca- 
pricieuses ,  ils  y  figuraient  leurs  animaux  chimériques  , 
ainsi  portés  par  le  commerce,  du  seuil  de  leurs  temples 
jusque  sur  les  comptoirs  les  plus  reculés  de  l'Europe.  Dans 
les  fabriques  qui  s'établirent  en  Syrie,  sous  les  Romains, 
pour  rivaliser  avec  celles  d'Alexandrie,  et  qui  survécurent 
à  l'invasion  arabe,  on  imprimait,  au  quatrième  siècle, 
sur  les  toiles  destinées  à  vêtir  les  chrétiens,  la  vie  du  fon- 
dateur de  leur  religion.  Les  guerres  des  iconoclastes  durent 
briser  les  métiers  qui,  dans  le  reste  de  l'empire,  avaient 
pu  suivre  l'exemple  de  ces  manufactures  ;  les  toiles  cou- 
vertes de  monstres  continuèrent,  au  contraire,  à  avoir  un 
grand  cours  pendant  le  moyen-âge  (3)  ;  elles  fournissaient 
des  modèles  communs  que  les  sculpteurs  répétaient  fré- 
quemment sur  la  porte  des  églises  (4). 

Les  anciens  peignaient  aussi  leurs  armes.  Ils  y  avaient 
d'abord  gravé  des  dessins,  devenus  de  bonne  heure  très 
compliqués,  comme  le  prouve  suffisamment  la  description 
qif  Homère  a  faite  du  bouclier  d'Achille.  Plus  tard,  si  l'on 
s'en  rapporte  aux  annotateurs  de  Virgile  ,  les  écus  furent 
recouverts  de  toiles  qui  recevaient  des  peintures;  ceux  des 

(1  Voyez  des  détails  curieux  sur  ces  étoffes,  dans  l'hiitoire  de 
la  gravure,  |>ar  M.  Emeric  David. 

;2)  Lib.  III,  c.  47. 

^3)  M.  Michelet  s'en  est  peut-être  trop  étouné  au  t.  IV,  p.  3  de 
son  Histoire  de  France. 

(4)  Les  plus  curieuses  imitations  sont  celles  de  St-Jaeques-des- 
Kcossais  à  Ratisbonne. 


M 
héros-,  chez  les  Grecs,  portaient  ordinairement  un  aigle, 
mais  ils  pouvaient  être  ornés  de  sujets  plus  variés.  Sur  la 
face  intérieure  du  bouclier  de  la  Minerve  deColotès,  le 
frère  de  Phidias,  Panœnus,  avait  peint  le  combat  des 
Athéniens  contre  les  Amazones.  Chez  les  Romains  ,  les 
vétérans  se  distinguaient  des  conscrits  par  les  figures  dont 
ils  couvraient  leurs  boucliers.  Végèce  nous  apprend  ,  du 
reste,  que  dans  chaque  cohorte,  on  peignait  un  signe  par- 
ticulier sur  l'écu  des  soldats  ,  comme  dans  nos  régimens 
on  marque  aujourd'hui  un  numéro  sur  une  autre  parliede 
leur  armure.  Au  rapport  de  Pline,  les  boucliers  des  pa- 
triciens, ornés  de  portraits,  étaient  quelquefois  consacrés 
dans  les  temples,  où  ils  formaient  des  généalogies  par- 
lantes (i).  Indépendamment  des  écus ,  toutes  les  autres 
pièces  de  l'ajustement  militaire  paraissent  avoir  été  peintes 
chez  les  anciens,  comme  il  est  facile  de  s'en  convaincre 
par  les  passages  de  leurs  auteurs,  dont  Junius  a  fait  une 
compilation,  malheureusement  incomplète  et  trop  dépour- 
vue de  critique  (2). 

Les  meubles  aussi  étaient  peints  dans  l'antiquité.  Le 
scoliaste  d'Aristophane  parle  de  peintures  faites  sur  les 
lampes  ;  Virgile,  de  celles  qui  étaient  sur  les  lits  (3);  Pline, 
de  celles  dont  les  Egyptiens  ornaient  leurs  vases  d'ar- 
gent (4).  Pausanias  décrit  longuement  le  coffre  où  avait  été 
caché  Cypsélus,  le  tyran  de  Corinlhe,  et  que  ses  enfans 
avaient  consacré  à  Jupiter  :  c'était  un  véritable  bahut  de 
bois  de  cèdre  ,  décoré  de  petites  figures,  les  unes  en  ivoire, 
les  autres  en  or,  les  autres  sculptées  dans  le  bois  même,  de 
manière  à  produire,  par  le  jeu  des  couleurs,  l'effet  d'une 
peinture  véritable  (5).  Il  est  évident  que  le  pinceau  devait 
souvent  imiter  cet  artifice.  Les  boîtes  qu'au  rapport  de 
Pausanias  on  offrait  à  Cérès  devaient  être  peintes  ainsi  (6). 

(  1)  Plin.,  Hist.  mit.,  lib.  XXXV,  c.  3. 

(2)  De  pictura  veterum,  lib.  II,  c.  8. 

(3)  <•  Convenere,  toiis  jussi  discumbere  piclis,  »  Mnei ,  lib.  I. 

(4)  «Pingitqne,   non  rœlat  argentum.  ■>  (Plin. ,    Hist.   nat. 
lib.  XXXIII,  c.  9  ) 

(5)  Pausanias  Phocide,  ch.  27. 

(-6)  Plin.,  Hist,  nat.,  lib.  XXV,  in  principio. 
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Mais  les  plus  grands  de  tous  ces  meubles  de  bois  que  pei- 
gnaient les  anciens,  étaient  les  vaisseaux  qu'ils  couvraient, 
à  ce  qu'il  paraît,  non  seulement  de  couleurs,  mais  de  fi- 
gures (i),  et  qui,  Protogène  nous  le  montrera,  exercèrent 
quelquefois  des  artistes  fameux. 

Au  moyen-âge,  on  continua  à  peindre  les  armes,  que 
le  blason  rebaussa  de  ses  couleurs  ,  et  les  meubles,  où  les 
artistes  de  la  renaissance  firent  quelques  uns  de  leurs  ou- 
vrages les  plus  curieux.  Au  quatorzième  siècle ,  les  peintres 
italiens  avaient,  comme  les  antres  marchands,  des  bouti- 
ques où  l'on  venait  leur  commander  des  armures  et  des 
coffres,  et  où  l'on  trouvait  même  ordinairement  les  pièces 
toutes  préparées.  A  Florence,  ils  tenaient  exposées  des  cui- 
rasses ornées  par  eux;  et  quand  le  cuir,  trop  mauvais, 
laissait  un  trop  facile  accès  aux  lames  de  la  guerre  civile, 
c'était  à  eux  qu'on  enjoignait  de  ne  garder  et  de  ne  pein- 
dre d'autres  ajuslemens  que  ceux  faits  du  bœuf,  de  la  va- 
che, du  taureau  et  du  buffle  (2).  Par  un  motif  de  dévoiiou, 
en  1370  ,  ils  s'interdirent  à  eux-mêmes  de  peindre  les  en- 
seignes des  tavernes ,  ce  qui  prouve  qu'ils  ne  dédaignaient 
pas  d'employer    leur  pinceau  à   celles  des  autres  lieux. 
En   1454,  Néri  di  Bicci  peignit  des  figures,  des  animaux 
et   des   fleurs   sur    l'armoire    où  Florence  conservait  les 
Pandectes  de  Justinien  (3).  Cinquante  ans  après,  Léonard 
de  Vinci    peignait  encore  un  monstre  horrible  sur  une 
rondache  de  bois  de  figuier,  où  un  paysan  de  son  père 
l'avait  prié  de  dessiner  quelque  image.  Si  les  meubles  em- 
ployés dans  les  habitations  privées  ont  gardé  peu  de  traces 
de  ces  anciennes  coutumes,  ceux  des  églises  nous  les  mon- 
trent encore  toutes  vivantes.   L'Angelico  a  peint  quelques 
unes  de  ses  plus  suaves  compositions  sur  les  armoires  qui 
gardaient  les  vases  saints  aux  couvents  de  Sle-Marie-No- 
vella  et  de  l'Aununziata  (4).   Pendant  le  siècle  suivant, 

(1)  Pausanias,  E/ide,  c.  17. 

(aj  Carteggio  d'artisti.  Firenze,  Molini,  183g,  1841,  t.  II, 
|).  39. 

(3;  Rosiui.  Storia  délia  pâtura  italiana ,  Pisa  ,  1841,  t.  III, 
p.  a5. 

(4)  Les  panneaux  de  l'armoire  de  l'Anniin/.iala  sont  à  l'Acadé- 
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Antonio  Razzi ,  qui  a  laissé  tant  de  beaux  ouvrages  à 
Sienne,  y  faisait,  au  dire  de  Vasari,  des  chefs-d'œuvre  , 
en  peignant,  aux  frais  de  deux  compagnies  pieuses ,  des 
brancards  pour  porter  des  morts  en  terre  (i).  Les  autels 
étaient  aussi  des  meubles  ,  dont  les  vieux  artistes  italiens 
couvraient  ordinairement  le  gradin  de  petites  figures  dé- 
licates; lorsque,  la  pompe  croissant  toujours,  les  construc- 
teurs exigèrent  sur  ce  gradin  de  vastes  panneaux  ,  les 
peintres  y  trouvèrent  occasion  d'un  style  plus  large  et  le 
commencement  de  la  peinture  des  tableaux  ;  ils  avaient 
déjà  un  sujet  de  ces  représentations  isolées  et  grandioses 
dans  les  bannières  des  confréries.  Les  anciens  avaient  peint 
leurs  enseignes  de  guerre;  les  modernes  firent  peindre  les 
pacifiques  étendards  des  métiers.  C'étaient  quelquefois  des 
œuvres  si  belles,  que  le  Sodoma  ,  dont  je  parlais  tout  à- 
l'heure  ,  ayant  exécuté  le  gonfalon  d'une  des  compagnies 
de  Camollia,  des  marchands  de  Lucques  en  offrirent  trois 
cents  écus  d'or,  et  furent  refusés.  Comme  les  meubles,  à 
cause  même  de  leur  fragilité  ,  qui  les  fait  souvent  renou- 
veler, adoptent  très  facilement  les  modes  nouvelles,  et 
peuvent  prendre  des  formes  très  différentes  ,  il  était  très 
important  de  marquer  que  les  peintures  y  avaient  été  de 
tout  temps  attachées  ;  car  en  suivant  les  lignes  de  ces  boi- 
series qu'ils  ornaient,  les  peintres  ont  pu  faire,  même 
sans  y  penser,  des  révolutions  considérables  dans  l'art  du 
dessin. 

La  peinture  s'applique  aussi  à  Tai  chitect$re  et  à  la  sculp- 
ture, qui,  quoique  moins  susceptibles  de  changemens, 
exercent  sur  elle  une  influence  plus  marquée  encore.  Des 
images  ornent  les  tombeaux  des  Egyptiens  et  ceux  des 
Etrusques;  à  Thèbes  et  à  Tarquinia  (2),  on  voit  des  cham- 
bres funéraires  couvertes  de  figures  qui  sont  peintes  sur  le 
mur  même,  et  dont  les  couleurs  tranchées  et  les  lignes 
convenues,  peu  propres  à  imiter  la  nature,  forment  une 

mie  des  Beaux-Arts  de  Florence.  Santa-Maria-Novella  conserve  la 
sienne  intacte. 

(1)  Vasari.   Fita  del  Soddoma. 

(2)  Aujourd'hui  Tarcliiua,  non  loin  de  l'embouchure  de  la 
Maria,  au-dessus  de  Corneto. 
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sorte  de  décoration   tonte  monumental»».  Mais  avant  que 
ces  couleurs  et  ces  lignes  fussent  ainsi  appliquées  sur  une 
muraille  plate,  il  me  semble  qu'on  les  y  avait  disposées 
autrement  dans  les  temples  ,  qui  ont  dû  être  peints  avant 
les  tombeaux,  et  qui  ont  conservé  longtemps  les  traces  d'un 
plus  ancien  système.  Dans  le  temple  de  Salomon,  les  pein- 
tures n'étaient  point  plaies;  elles  étaient  formées  de  reliefs 
considérables,  où  le  ciseau  avait  d'abord  représenté  des 
chérubins  et  des  palmes  ,  et  où  le  pinceau  ajoutait  ensuite 
les  couleurs  (il  Les  mon  u  mens  de  l'Egypte,  dont  les  obé- 
lisques ont  rendu  l'exemple  familier  dans  nos  villes,  nous 
offrent  une  méthode  encore  différente  ;  le  ciseau  du  sculp- 
teur y  a  figuré  ,  non  pas  en  saillie  ,  mais  en  creux  ,  les  re- 
présentations dont   les  couleurs  complétaient    l'effet.    La 
différence  de  ces  deux  dernieis  modes  provenait  peut-être 
de  celle  des  matières  auxquelles  on  les  appliquait,  le  bois, 
dont  le  temple  de  Jérusalem  était  revêtu,  se  prêtant  aisé- 
ment au  relief,  le  granit  dont  sont  faits  les  monumens  de 
l'Egypte,   étant  au   contraire  plus  facile  à   fouiller  qu'à 
abattre.  Mais  l'on  et  l'autre  système  nous  offrent  la  peinture 
confondue  avec  la  sculpture,  dans  le  sein  de  l'architecture. 
Celle-ci  lui  donne,  le  champ  sur  lequel  elle  s'étend  ;  celle-là 
les  contours  dans  lesquels  elle  applique  ses  couleurs.  C'est  la 
sculpture  qui  dessine  les  premières  figures  peintes;  c'est 
l'architecture  qui,  par  le  caractère  même  du  monument  où 
elles  sont  tracées,  détermine  leur  style.  Plus  lard,  dans  un 
premier  âge,  la  peinture  se  sépare  de  la  sculpture,  et  ajoute 
d'elle-même  le  dessin  à  ses  couleurs;  dans  un  dernier  âge, 
elle  rompt  avec  l'architecture  ,   et  se  donne  à  elle-même 
le  théâtre  de  ses  représentations.   Mais  lors  même  qu'elle 
a  prouvé  qu'elle  pouvait  s'isoler  des  deux  arts  qui  lui  ont 
donné  naissance,  elle  se  plaît  encore  à  les  accompagner ,  et 
jamais  elle  ne  laissa  oublier  qu'e  le  a  été  sous  leur  dépen- 
dance. 

(i)  »  Et  omnes  parietes  templi  per  eircuitum  sculpsit  vaiis 
»  cœlaturis  et  torno  :  et  fecit  in  eiseherubim  et  palmas,  etpiriuras 
»  \arias,  qoa^i  promineitles  de  panete  et  egreciientes...  et  sculpsit 
»  picttiram  cherubim  et  palniarum  species  et  anaglypha  valde  pro- 
-  niiuentia.  »  Lil>.  III  Regutn ,  c.  fi,  v.  29  et  32. 
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Les  Grecs  reconnaissaient  qu'ils  avaient  eu  des  archi- 
tectes et  desstatuaires  long-temps  avant  d'avoir  des  peintres; 
c'était  une  tradition  répandue  chez  eux,  et  que  Pline  nous 
a  fait  connaître  en  la  critiquant  (i).  On  l'a  renouvelée  de 
nos  jours,  lorsque  ,  pour  prouver  que  les  anciens  avaient 
l'habitude  de  peindre  sur  des  tables  de  bois  et  non  sur  les 
murs  mêmes  de  leurs  édifices  ,  on  a  soutenu  que  les  pein- 
tres de  Sicyone  et  d'Athènes  n'avaient  d'autre  but  que 
d'imiter  les  ouvrages  de  la  statuaire,  et  de  faire  ,  en  quel- 
que sorte,  des  académies  d'après  ces  modèles  (2).  Si  les 
adversaires  de  ce  système  s'étaient  proposé  de  le  corriger 
plutôt  que  de  le  contredire,  ils  auraient  pu  répondre  que 
les  peintres  grecs  avaient  sous  les  yeux,  non  seulement  des 
statues,  mais  encore  des  bas- reliefs,  et  que,  comme  il 
était  vrai  qu'ils  avaient  exécuté  leurs  tableaux  à  l'imitation 
des  premières,  il  ne  l'était  pas  moins  qu'ils  avaient  dû 
faire  des  peintures  murales  à  l'exemple  des  seconds  (3), 
Tout  conduisant  à  penser  que  le  bas-relief  a  été  plus  usité 
que  la  ronde-bosse  dans  les  âges  primitifs  ,  il  suivrait  na- 
turellement qu'en  Grèce  aussi  bien  qu'en  Italie,  on  a  dû 
pratiquer  la  peinture  sur  mur  avant  celle  des  tableaux  (4). 
Les  deux  opinions  qui ,  de  nos  jours,  ont  donné  à  l'érudi- 
tion française  l'occasion  de  raviver  ses  lumières  peuvent 
ainsi  servir  à  montrer  la  subordination  de  la  peinture,  l'une 
faisant  dériver  cet  art  delà  sculpture  seulement ,  l'autre 
de  la  sculpture  unie  à  l'architecture. 

Des  exemplescertaius  confirment  cette  théorie  ;  sans  qu'il 
soit  besoin  de  rappeler  les  fresques  des  Etrusques,  et  celles 
que  Vairon  faisait  scier  à  Lacédémone,  il  est  constant ,  de 
l'aveu  même  des  adversaires  de  la  peinture  murale,  que  Po- 

(1)  Plin.,  Hist.  nat.,  lib    XXXV,  c.  34. 

(2)  M.  Raoul-Rochette,  Peintures  antiques  inédites,  précédées 
de  recherches  sur  l'emploi  de  la  peinture  dans  la  décoration  des 
édifices  sacrés  et  publics,  chez  les  Grecs  et  chez  les  Romains. 
Paris  ,  18  36  ;  p.  10. 

(3)  Ce  point  de  vue  m'a  paru  manquer  aux  savantes  Lettres 
d'un  antiquaire  à  un  artiste, 

(4)  M.  Raoul-Rochelte  lui-même  eu  convient  in>plicitenieiit  , 
■dans  l'ouvrage  cité,  p.  182,  ligne  ai. 


Ijgnote  avait  exécuté  des  peintures  sur  les  murs  de  Thes- 
pies  (i)  ;  et  lors  même  qu'il  faudrait  accorder,  contre  toutes 
les  vraisemblances,  que  cet  artiste  sublime  exécuta  sur  bois 
les  vastes  peintures  des  portiques  d'Athènes  et  de  Delphes, 
nous  verrons  qu'il  ne  les  a  pas  moins  conçues  comme  une 
grande  décoration  arcbiteclurale.  Dans  la  belle  époque, 
Pausias  peignit  aussi  à  fresque  .  puisqu'il  restaura  les  mu- 
railles de  ïhespies  (2).  Si  c'est  sur  bois  qu'il  fit  les  peintures 
dont  il  décora  le  premier  les  plafonds  des  Grecs  (3),  il  n'eu 
est  pas  moins  certain,  non  plus,  qu'il  se  trouva  soumis  aux 
conditions  de  l'art  principal  auquel  il  se  proposait  d'ajouter 
les  ornemens  de  son  pinceau.  Les  Romains  couvrirent 
de  peintures  les  murailles  de  leurs  maisons,  que  Pompéi 
nous  a  rendues  tout  étincelantes  de  décorations  animées. 
Leurs  écrivains  se  plaignaient  de  cet  usage  qu'on  faisait 
partout  d'un  art  où  ils  auraient  voulu  plus  d'économie  et 
plus  de  choix;  mais  il  resterait  à  savoir  si  ces  Latins,  tou- 
jours grossiers,  même  dans  leur  instruction,  avaient  une 
juste  idée  de  l'emploi  de  la  peinture  chez  les  Grecs,  et  si 
ce  qu'ils  blâmaient  était  ou  une  trop  grande  diffusion  de 
l'art  hellénique  ,  ou  un  retour  trop  marqué  à  ses  com- 
mencemens  ,  ou  sa  décadence,  qui  était  en  effet  trop  cer- 
taine. 

La  peinture,  chez  les  anciens,  était  aussi  mêlée  à  la 
sculpture.  Depuis  que  M.  Quatrenièie  de  Quincy  a  pu- 
blié son  beau  livre  sur  le  Jupiter  Olympien  ,  personne 
n'oserait  plus  voir,  comme  Millin,  une  faute  exception- 
nelle de  goût  dans  ces  statues  peintes  dont  les  livres  des. 
Grecs  sont  pleins.  Les  Egyptiens,  de  l'aveu  des  archéolo- 
gues les  moins  disposés  à  admettre  leur  influence  sur  les 
arts  de  la  Grèce  ,  apportèrent  dans  l'Atlique  et  dans  le  Pé- 
loponèse  leurs  dieux  enluminés ,  que  les  indigènes  imi- 

(t)  M.  Raoul-Rochette,  ouvrage  précité ,  p.   181. 

(2)  «  Pinxit  et  ipse  peuicillo  parietes  Thespis,  quum  reficeren- 
»  tur  quondam  a  Polygnoto  picti.  »  (Plin  ,  Hist.  nat.,  lib.  XXXV, 
c.  40.) 

(3)  Cepeulant,  en  parlant  de  cette  peinture  des  plafonds  après 
celle  des  murs  de  Thespies ,  Pline  semble  ôter  toute  vraisem- 
blance aux  conjectures  que  M.  Raoul-Rochette  a  faites,  p    137. 
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tèfleiils  De  là  ces  idoles  de  bois  coloriées  et  quelquefois 
velues  que  Pausanias  voyait  encore  au  siècle  de  Marc- 
Aurèle.  Elles  se  changèrent,  avec  le  temps,  en  ces  riches 
figures  où  Phidias  employait,  dans  une  véritable  mo- 
saïque sculpturale,  l'ivoire,  l'or,  l'airain.  Celles-ci  en- 
fantèrent à  leur  tour  les  statues  de  marbres  de  diverses 
couleurs  ,  comme  on  en  peut  voir  une  curieuse  collection 
dans  le  musée  de  Naples.  Il  resta  des  traces  de  la  pein- 
ture primitive  même  sur  les  stalues  de  marbre  blanc,  que 
l'on  continuait  à  orner  de  couleurs,  si  l'on  ne  les  en  couvrait 
plus:  ainsi  apparaît  encore  à  nos  yeux  la  Diane  d'Her- 
culanum  ,  avec  sa  chevelure  dorée  ,  que  couronne  un  ban- 
deau où  la  pourpre  et  l'or  se  mêlent,  avec  le  baudrier  de 
pourpre  qui  retienlson  carquois,  avec  les  bordures  peintes 
de  ses  manches ,  de  son  peplus,  de  sa  tunique  (i). 

Au  moyen-âge,  la  tradition  directe  de  l'antiquité  ,  ou  un 
retour  naturel  aux  origines  ,  autorisa  l'usage  d'associer 
partout  intimement  la  peinture  à  l'arcbitecture.  et  à  la 
sculpture.  On  couvrit  d'images  les  parties  pleines  des  édi- 
fices, et  même  celles  qui  semblaient  destinées  à  ne  re- 
cevoir que  la  lumière  du  jour;  on  enrichit  de  couleurs  les 
articulations  essentielles  des  monumens,  comme  les  reliefs 
accessoires  de  leur  décoration  ;  on  peignit  les  voûtes,  les 
vitraux,  les  cloîtres,  les  piliers,  les  colonnes,  les  chapi- 
teaux, les  statues  de  couleurs  vives  et  opposées  qui  rappe- 
laient les  méthodes  des  anciens  et  que  la  renaissance  effaça 
en  croyant  ramener  leur  goût.  Il  n'y  a  pas  cependant  de 
village  où,  même  sur  le  porche  découvert  des  églises,  on 
ne  puisse  aujourd'hui,  avec  quelque  attention,  retrouver 
les  vestiges  de  ces  vieilles  peintures  qui  donnaient  comme 
un  habit  de  fête  aux  colonneltes  de  pierres  ,  et  aux  saints 
ombragés  par  leurs  acanthes.  Mais  bientôt  il  nous  sera  per- 
mis de  contempler  dans  toute  sa  magnificence  un  des 
monumens  où  le  treizième  siècle  avait  employé  avec  le 
plus  d'éclat  son  système  complet  de  décoration  ;  la  Sainte- 
Chapelle  ,  restaurée  avec  goût  et  avec  fidélité,  nous  mon- 

(i)  M.  Raoul-Rochelle  en  a  donné  une  image  dans  ses  pein- 
tures antiques  inédites  ,  pi    7. 
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treia  quel  éblouissemenl  les  arts  pouvaient  produire  lors- 
qu'ils élaient  unis,  et  comment  le  pinceau,  avant  de  cher- 
cher à  imiter  la  nature  ,  savait  revêtir  les  temples  et  les 
statues  d'une  gloire  surhumaine. 

Ainsi,  le  moyen-âge  servira  à  commenter  l'antiquité;  il 
peut  nous  apprendre  des  secrets  qu'elle  nous  a  laissé  igno- 
rer. Car  si  nous  savons  que  les  peintures  élaient  employées 
dans  les  temples  de  la  Grèce  ,  n'ayant  pas  eu  le  bonheur 
de  les  y  trouver,  nous  ignorons  quelles  modifications  elles 
recevaient  de  la  diversité  des  monumens  où  elles  étaient 
exécutées.  Nous  connaissons  les  proportions  différentes 
auxquelles  les  ordres  différens  assujettissaient  les  construc- 
tions des  Grecs  ;  et,  même  en  l'absence  des  documens,  nous 
ne  saurions  imaginer  que  dans  un  temple  dorien  ,  dont  tous 
les  rhythmes  étaient  énergiques  et  courts  ,  on  a  pu  tracer 
des  figures  sveltes  et  déliées,  ou  qu'on  a  pu  les  peindre 
sombres  et  pesantes  sur  un  tombeau  ionien  ,  mesuré  par 
des  colonnes  élancées  et  gracieuses.  Ces  conjectures  sont 
éclaircies  par  l'étude  de  nos  vieux  monumens;  selon  que 
les  peintres  ont  été  appelés  à  décorer  des  basiliques  dont 
le  cintre  romain  arrondissait  les  lignes,  ou  des  cathédrales 
dont  l'ogive  élevait  les  formes,  ou  des  temples  que  le  goût 
de  la  renaissance  ramenait  à  des  proportions  plus  tempé- 
rées, ils  ont  produit  des  œuvres  complètement  différentes. 
De  ces  trois  révolutions  de  l'architecture  chrétienne  sont 
sorties  trois  grandes  familles  de  peintres  dont  on  ne  peut 
connaître  ni  la  génération  ni  le  génie,  si  on  n'a  pris  garde 
aux  formes  des  monumens  où  ils  étaient  appelés  à  peindre 
leurs  fresques,  source  féconde  de  l'art  moderne. 


CHAPITRE  SIXIEME. 

S  6.  Du  buL 


L'art  varie  enfin  selon  le  but  qu'on  se  propose  dans  les 
représentations  qui  se  font  par  le  moyen  des  couleurs.  Ce 
but  lui-même  est  déterminé  ou  par  les  nécessités  générales 
de  la  civilisation ,  ou  par  l'esprit  particulier  de  chaque  peu- 
ple :  ce  sont  deux  influences  qu'il  faut  distinguer,  quoi- 
qu'elles agissent  ordinairement  ensemble.  La  civilisation  , 
qui  est  la  vie  du  genre  humain  entier,  a  des  lois  plus  abso- 
lues qui  semblent  tout  couvrir  et  tout  entraîner.  Chaque 
race,  cependant,  en  subissant  la  destinée  commune  de 
l'espèce  ,  sait  se  faire  une  destinée  propre,  qu'elle  marque 
déjà  dans  ses  commencemens ,  mais  qu'elle  rend  plus  ma- 
nifeste à  mesure  qu'elle  se  développe.  Ainsi ,  les  peuples, 
comme  les  hommes,  sont  surtout  semblables  à  l'origine, 
surtout  dissemblables  à  la  fin. 

Tous  les  peuples,  dans  leur  enfance ,  éprouvent  le  be- 
soin ,  après  avoir  exprimé  leur  pensée,  de  la  fixer.  L'écri- 
ture est  un  des  premiers  bienfaits  de  la  civilisation.  Les 
signes  dont  elle  se  sert  participent  à  la  fois  de  l'esprit  de 
l'homme  qui  veut  témoigner  ses  pensées  et  des  formes  de 
la  nature  auxquelles  ces  pensées  sont  liées.  Ils  ne  peuvent 
représenter  les  idées  qu'en  vertu  d'une  convention  ;  mais 
comme  l'objet  même  de  cette  représentation  est  emprunté 
à  la  nature  ,  ils  contiennent  aussi  un  principe  d'imitation. 
Toutefois  la  convention,  qui  est  évidemment  la  partie 
essentielle,  domine  l'imitation  dans  les  premiers  caractères 
tracés  par  l'homme;  c'est  elle  qui  choisit  une  forme  plutôt 
qu'une  autre,  et  qui ,  après  l'avoir  choisie  ,  en  varie  les 
contours,  pour  exprimer,  pur  les  modifications  d'un  même 
signe,  les  modifications  d'une  même  idée;  elle  est  telle- 
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ment  maîtresse  que,  pour  suivre  les  progrès  du  langage,  et 
pour  se  rapprocher,  comme  lui,  de  plus  en  plusde  l'esprit, 
elle  finira  par  supprimer  l'imitation,  et  par  se  réfugfer 
dans  des  traits  qui  ne  garderont  de  la  nature  que  ses  lignes 
les  plus  élémentaires. 

Cependant  la  civilisation,  s'étant  une  fois  appliquée  à 
imiter  les  formes  de  la  nature,  n'abandonnera  point  cette 
première  partie  de  l'art,  où  la  délicatesse  des  gens  habiles 
s'intéressera  par  des  perfection nemens  nouveaux  ,  où  la 
grossièreté  du  vulgaire  verra  toujours  une  expression  plus 
vivante.  Il  y  aura  alors  deux  écritures,  l'une  brève, 
abstraite  ,  qui  analysera  les  idées  ,  l'autre  développée  ,  na- 
turelle, qui  les  peindra.  Mais  ,  comme  la  première,  même 
dans  ses  conventions  les  plus  factices,  ne  saurait  se  passer 
des  lignes  que  lui  a  fournies  la  nature  ,  de  même  la  se- 
conde ,  dans  ses  imitations  les  plus  vraies  ,  ne  saura  s'af- 
franchir du  caractère  abstrait  que  l'intelligence  lui  a  laissé: 
ainsi,  même  dans  leur  séparation,  se  perpétue  la  frater- 
nité de  ces  deux  écritures.  La  seconde  est  le  principe  (re 
la  peinture.  Les  Grecs,  qui  étaient  pourtant  déjà  éloignés 
de  l'origine  des  choses,  avaient  un  profond  sentiment  de 
celte  vérité,  et  chez  eux,  écrire  et  peindre  se  disaient  en- 
core d'un  seul  mot. 

Quelles  sont  les  premières  pensées  que  grave  la  civilisa- 
tion? Celles  qui  renferment  les  notions  les  plus  générales 
de  l'ordre  universel.  Les  temples  sont  les  premiers  livres 
où  elle  en  dépose  la  tradition;  sur  leurs  murailles,  comme 
sur  des  pages  éternelles ,  elle  écrit  les  vérités  qu'elle  a  com- 
piises  et  qu'elle  lègue  à  l'avenir;  elle  les  trace  d'une  écri- 
ture voisine  de  la  nature ,  pour  que  tous  les  yeux  puissent 
la  lire,  appropriée  cependant  à  la  pensée,  pour  que  l'intelli- 
gence en  soit  éclairée  ;  elle  imprime  ainsi ,  même  à  ses 
images  les  plus  sensibles,  un  caractère  absolu  qui  en  fait 
la  décoration  la  plus  majestueuse  pour  les  lieux  où  elle  les 
place.  Qu'elle  les  grave  en  creux  sur  la  pierre,  qu'elle  les 
taille  en  relief  sur  le  bois  ,  elle  leur  donne  toujours,  par 
l'abréviation  des  lignes  droites ,  par  l'extrême  valeur  des 
angles,  par  l'altération  manifeste  des  proportions,  ce  grand 
air  qui  sied  aux   monumens.   Aussi   ne  vois-je  point  un 
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poissant  intérêt  à  décider  ,  comme  on  l'a  prétendu  ,  si  les 
peintures  monumentales  des  Grecs  étaient  exécutées  sur  le 
mur  même,  comme  en  Egypte,  ou  comme  à  Jérusalem  sur 
un  bois  adhérant  au  mur.  Ce  qui  importe  le  plus,  c'est,  non 
pas  la  matière  dont  le  mur  est  fait  ou  revêtu  ,  mais  le  ca- 
ractère imprimé  par  le  monument  aux  images  dont  il  est 
décoré.  Les  Grecs  étaient  vraiment  gens  de  trop  de  goût 
pour  ne  pas  faire  ,  entre  les  peintures  attachées  aux  parois 
mêmes  de  leurs  édifices,  et  celles  qui  n'y  étaient  que  sus- 
pendues, la  différence  que  de  médiocres  artistes  sauraient 
reconnaître  aujourd'hui.  Les  premières  avaient  nécessaire- 
ment pour  modèle  la  grande  écriture  architecturale  des 
bas-reliefs;  les  secondes,  la  réalité  libre  et  savante  des  sta- 
tues. 

Les  Romains,  même  dans  les  décorations  que  Vitruve 
et  Pline  blâmaient,  et  jusqu'en  leurs  édifices  privés,  qui 
n'avaient  point  la  solennité  des  temples,  avaient  su  con- 
server à  la  peinture  quelque  cbose  du  caractère  sacré  des 
premiers  temps.  Ils  avaient  beau  se  rapprocher  de  plus  en 
plus  de  la  nature  en  reproduisant  sur  les  murs  de  leurs 
habitations  des  paysages  ,  des  villes  ,  des  vues  agréables  et 
animées,  on  peut  se  convaincre  à  Pompéi  que  dans  ces 
scènes  dont  on  croirait  que  la  ressemblance  est  le  premier 
mérite ,  ils  accordaient  encore  plus  à  la  convention  qu'à 
l'imitation.  Continuant  à  peindre  les  signes  des  choses  plus 
que  leur  image  même,  ils  traçaient,  pour  représenter 
des  perspectives,  ces  colonnettes  élancées  que  touchaient  à 
peine  de  légères  architraves,  formes  capricieuses  qui  tenaient 
plus  du  rêve  de  l'esprit  que  de  la  vérité  de  la  nature.  Soit 
qu'au  quatorzième  siècle  il  restât  en  Italie  d'autres  traces 
découvertes  de  ces  gracieuses  images,  soit  que  la  force 
même  des  choses  conduisît  à  les  renouveler,  Giollo  sem- 
blait encore  s'inspirer  d'elles,  lorsque  dans  ses  peintures 
toujours  monumentales,  mettant  aussi  des  signes  délicats 
à  la  place  d'une  réalité  pesante,  il  figurait  ses  temples  et 
ses  maisons  par  les  lignes  les  plus  abrégées  et  les  plus  élé- 
gantes. 

Lorsque  l'écriture,  ayant  à  donner  aux  pensées  reli- 
gieuses des  développemens  que  ne  comportent  plus  les 
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murs  des  temples,  se  détache  de  ces  pages  de  pierre  pour 
s'inscrire  sur  des  surfaces  où  elle  soit  plus  cursive  et  plus 
libre,  elle  offre  aussi  à  la  peinture  qui  la  suit  l'exemple  de 
l'affranchissement.  L'Egypte  nous  montre  sur  ses  papyrus 
l'écriture  et  la  peinture  descendues  ensemble  des  parois 
des  monumens  dans  de  véritables  volumes.  L'antiquité 
classique  eut  aussi  ses  livres,  où  les  deux  arts  jumeaux 
étaient  unis  :  Pline  rapporte  que  Vairon  eut  l'idée  de  met- 
tie  dans  ses  ouvrages,  avec  les  noms  de  sept  cents  hommes 
illustres,  leurs  portraits,  qui  donnaient,  pour  ainsi  dire, 
l'immortalité  à  leurs  personnes  (t).  Il  nous  fait  d'ailleurs 
connaître  que  l'écriture  empruntait  plus  ordinairement 
encore  le  secours  des  couleurs  que  celui  du  dessin  ;  et  il 
semble  citer  comme  antique  et  vulgaire  l'usage  d'employer 
le  minium  jour  donner  de  l'éclat  aux  caractères,  même 
lorsqu'on  les  traçait  sur  l'or,  sur  le  marbre  et  sur  les  tom- 
beaux (2).  Ainsi  cet  art,  que  les  Italiens  appelaient  minia- 
ture, et  auquel  les  Français  ont  donn  ■  le  nom  d'enlumi- 
nure (3N,  était  connu  des  anciens,  pendant  le  dernier  âge 
de  leur  civilisation.  Attribut  plus  particulier  des  époques  où 
l'écriture  et  la  peinture  ,  sortant  ensemble  du  sanctuaire  , 
sont  encore  intimement  associées,  il  lu'esl  point  étonnant 
qu'il  ait  été  si  cultivé  au  moyen-âge.  Alors,  par  la  main  des 
moines,  il  garda  longtemps  dans  les  livres  les  types  con- 
sacrés que  les  artistes  altéraient  ailleurs.  Comment,  par  la 
tradition  de  ses  vives  couleurs  et  par  le  soin  minutieux  de 
ses  contours,  il  contribua  aux  perfeclionnemens  de  la 
peinture  moderne ,  c'est  ce  que  savent  tous  ceux  qui  ont 


(1)  <•  Insertis  vuluminum  suoruin  feciuiditati,  non  noininilius 
»  laiitum  septingealorum  illnstrium  ,  sed  et  aliqno  modo  imagi- 
>>  mblis,  non  passus  intercedere  figuras.  »  (Pliu.,  Hist.  tiat  , 
lib   XXXV,  c.  2. 

2,  «•  Minium  iu  voluminibus  quoque  scriplura  usurpaïur,  cla- 
>>  rioresque  litteras,  vel  in  auro,  vel  iu  marmore,  etiani  iu  sepul- 
..  cris  facit.  »  (  Hist.  nat.,  lib.  XXXIII,  c.  40.) 

(3) Quell'arle 

CWallumîriafe  è  chiamata  iu  Farisi. 

(Dante,  Purgatorio   ranto  XI.) 
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pu  admirer  les  ouvrages  de  l'Augelico,  dont  il  avait  formé 
le  génie. 

La  peinture,  ainsi  détachée  des  flancs  de  l'architecture 
par  l'écriture  même,  sut  aussi  trouver  des  pages  où  elle  put 
se  développer  en  liberté  ;  mais  sur  les  premiers  tableaux 
qu'elle  forma,  elle  conserva  longtemps,  en  souvenir  de 
l'antique  alliance,  des  caractères  écrits  et  souvent  des  lé- 
gendes entières.  Les  Grecs,  qui  ont  fait  dans  leurs  vases 
un  si  grand  usage  de  ces  inscriptions ,  les  ajustaient  à  leurs 
images,  non  seulement  du  temps  des  premiers  Sicyoniens, 
comme  disait  Pline  (i) ,  mais  encore  à  l'époque  de  Poly- 
gnote,  comme  on  le  peut  voir  par  la  description  que  fait 
Pausanias  des  peintures  de  Delphes  (2),  et  aussi  bien  plus 
tard  ,  ainsi  qu'il  est  facile  d'en  juger  par  cet  admirable  bas- 
relief  du  musée  de  Naples,  où  Paris,  Hélène,  l'Amour, 
Vnéus,  la  Persuasion  ,  représentés  sous  les  formes  les  plus 
belles  et  les  plus  reconnaissables,  sont  cependant  marqués 
de  leurs  noms.  Les  Byzantins  savaient  aussi  donner  un  or- 
nement bien  approprié  à  leurs  temples,  en  y  mêlant,  sur  l'or 
des  mosaïques,  les  lettres  aux  peintures;  ils  en  trans- 
mirent l'habitude  à  Buffalmacco,  qui  soutenait  leur  tradi- 
tion en  face  de  Giotlo  (3),  et  jusqu'à  Albert  Durer,  qui, 
deux  siècles  plus  lard,  gravait  encore  des  caractères  sur 
les  têles  des  apôtres,  son  dernier  et  son  plus  savant  ou- 
vrage. 

Quand  la  peinture  a  consommé  son  divorce  avec  l'écri- 
ture, elle  n'en  demeure  pas  moins  une  lettre  vivante,  dont 
la  religion,  qui  l'a  créée,  continue  à  se  servir,  pour  parler  à 
l'esprit  des  peuples.  Aux  époques  mêmes,  où,  détachée  des 
murailles  des  temples,  elle  s'isole  sur  des  pa^es  de  toile 
comme  en  Egypte,  de  bois  comme  en  Grèce,  de  bois  et 
de  toile  comme  chez  les  modernes,  elle  porte  l'empreinte 

(1  «  Primi  exercuere  Ardices  Coriiithms,  et  Telephanes  Sicyo- 
»  nius ,  sive  ullo  etiamnum  hi  colore...  Ideo  et  quos  pingerent, 
»  adbcribere  institutum.  »  (Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  S.) 

(2)  Aia<popa  Ss  xat  ravra  t«  âvof/.ara  Of/-/îpoç  l'âïTo  ev  iKac?!. 
Pausanias,  Phoride,  ch.  25,  et  passim. 

(3)  Vasari,  Vita  di  Bnonamico  Bufjamalco,  — Rosini,  Storia 
del/n  pittura  italiana^  t.  I,ch.  7. 
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des  croyances  dont  elle  tend  cependant  à  s'affranchir.  Non 
seulement  elle  trouve  toujours  ses  plus  beaux  triomphes  à 
représenter  les  images  pieuses  auxquelles  elle  était  bornée 
primitivement;  mais  encore,  dans  les  formes  qu'elle  donne 
aux  représentations  profanes,  elle  garde  profondément 
l'empreinte  de  la  religion  qui  a  dirigé  ses  commencemens; 
et  jusqu'aux  temps  les  plus  éloignés  de  ces  principes,  elle 
incline  davantage  vers  la  beauté  ou  vers  l'expression,  sui- 
vant qu'aux  premiers  jours  elle  a  été  consacrée  par  les  prê- 
tres à  exprimer  les  vérités  de  l'univers  sensible,  ou  à  in- 
terpréter les  mystères  de  la  nature  morale. 

Le  génie  particulier  de  chaque  peuple  se  fait  aussi  recon- 
naître dès  l'origine  dans  les  œuvres  de  la  civilisation.  L'es- 
prit subtil  des  Orientaux  se  montre  dans  les  plus  informes 
idoles,  où  ils  multipliaient  déjà  les  membres  pour  repré- 
senter la  multiplicité  de  leurs  idées.  L'esprit  raisonnable 
des  Grecs  se  témoigne  au  contraire,  même  dans  les  gros- 
sières images  qu'ils  taillent  d'abord  de  leurs  dieux,  sem- 
blables, dit  Pausanias,  tantôt  a  une  colonne  d'airain,  tan- 
tôt à  un  tronc  d'arbre,  mais  exemptes  toujours,  hormis  à 
Ephèse,  et  peut-être  dans  leurs  autres  colonies  asiatiques, 
de  la  complication  bizarre  des  symboles  orientaux.  Cepen- 
dant c'est  surtout  dans  les  monumens  des  époques  su- 
prêmes que  les  nations  marquent  l'originalité  diverse  de 
leur  esprit  :  pour  juger  à  quel  point  le  génie  religieux  des 
Egyptiens  et  le  génie  politique  des  Grecs  ont  fait  un  usage 
différent  de  la  peinture,  il  faut  regarder  aux  derniers  ou- 
vrages des  artistes  de  Memphis  et  d'Athènes.  De  même 
dans  notre  Europe ,  lorsque  le  christianisme  faisait  la  pre- 
mière éducation  des  peuples  qui  la  partagent,  les  Byzan- 
tins leur  imposèrent  à  peu  près  partout  les  mêmes  types, 
et  leur  inspirèrent  ensuite  des  révoltes  à  peu  près  sem- 
blables ;  mais,  affranchis  du  joug  et  commençant  à  se 
développer,  ces  peuples,  qui,  dans  l'origine,  avaient 
témoigné  leur  diversité  d'une  manière  timide,  finirent  par 
l'accuser  très  fortement.  Alors  les  Allemands  tournèrent 
plus  particulièrement  leur  art  vers  l'imitation  de  la  na- 
ture,  les  Italiens  vers  la  recherche  de  la  beauté.  Les  Es- 
pagnols satisfirent  dans  leurs  images  leur  génie  violent  et 
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religieux,  les  Français  leur  esprit  sensé  et  historique;  el 
de  nos  jours  l'aristocratie  anglaise  a  empreint  dans  des 
poitrails  élégans  le  sentiment  orgueilleux  et  solitaire 
qu'elle  s'est  fait  de  la  dignité  humaine.  Ainsi  l'écriture,  par 
laquelle  chaque  homme  fixe  ses  idées ,  se  forme  sur  une 
méthode  générale,  dans  laquelle  elle  est  d'abord  comme 
noyée;  puis,  en  la  rappelant  toujours,  elle  s'en  détache 
pour  marquer  de  plus  en  plus,  par  ses  traits  modifiés,  les 
habitudes  et  le  caractère  de  la  personne  dont  elle  est  l'ex- 
pression. 


CHAPITRE    SEPTIEME. 

De  deux  espèces  de  Tradition. 


Après  avoir  marqué  tous  les  élémens  dont  la  tradition 
compose  ses  systèmes,  il  faut  examiner  comment  elle  les 
forme.  Pour  nous  arrêter  ici  à  la  condition  principale,  nous 
dirons  qu'elle  leur  donne  ou  le  caractère  de  la  nécessité, 
ou  celui  de  la  liberté.  Quand  elle  choisit  parmi  les  prin- 
cipes fournis  par  la  nature  et  par  la  société  ceux  qu'elle 
doit  mettre  en  œuvre,  elle  les  conçoit  ou  bien  comme  une 
vérité  absolue  qui  ne  saurait  souffrir  de  changement,  ou 
bien  comme  une  expression  variable  qui  peut  être  perfec- 
tionnée. De  là  une  différence  très  marquée  entre  la  tradi- 
tion qui  ne  se  développe  pas  et  la  tradition  qui  se  déve- 
loppe. 

On  observe  que  selon  les  climats  et  les  races  où  elle  se 
forme,  la  tradition  demeure  immobile  ou  devient  suscep- 
tible d'être  modifiée.  Les  Orientaux  ont  horreur  des  chan- 
gemens,  les  Occidentaux  y  prennent  plaisir.  Les  Egyptiens, 
qui  ont  vu  si  souvent  renouveler  leurs  dynasties,  leur  ont 
toujours  fait  les  mêmes  cercueils  ;  ils  paraissent  avoir  eu  , 
dès  le  commencement,  dans  les  hautes  vallées  du  Nil ,  le 
système  de  représentations  qu'ils  ont  plus  lard  reproduit, 
sans  l'altérer,  dans  le  Delta.  Aujourd'hui  même  les  Chi- 
nois, quoique  livrés  à  l'industrie,  qui  est  une  si  grande 
source  d'innovations,  répètent  encore  invariablement  les 
lignes  et  les  figures  qu'ils  connaissaient  déjà  lorsque  les 
autres  races  de  l'antique  Asie  succombèrent.  En  Occident, 
au  contraire,  les  peuples  qui  avaient  le  plus  de  persévé- 
rance dans  le  génie  n'ont  pas  laissé  que  d'en  varier  les 
formes  ;  les  Etrusques,  dont  la  constance  est  connue  , 
offrent  dans  la  belle  série  des  tombeaux  rassemblés  au  mu- 


sée  de  Vol  terre  ,  un  style  qui  sait  se  renouveler  en  restant 
fidèle  à  son  principe;  et  comme  les  slatues  de  bronze  qui 
sont  marquées  de  leurs  inscriptions  au  musée  de  Florence 
leur  appartiennent  incontestablement,  il  faut  convenir 
qu'ils  n'eurent  rien  à  envier  à  l'art  des  peuples  les  pins 
avancés  dans  la  civilisation.  Parmi  les  modernes,  les  Ita- 
liens, quoique  appliqués  à  reproduire  des  images  sacrées 
dont  la  nature  semblerait  devoir  être  immuable,  ont  été  si 
amoureux  des  changemens,  qu'ils  en  ont  donné  tous  les 
exemples  aux  autres  nations  de  l'Europe. 

Comme  les  climats,  les  âges  divers  de  l'histoire  humaine 
tantôt  astreignent  les  peuples  à  reproduire  invariablement 
les  mêmes  types,  tantôt  les  excitent  à  en  modifier  les  formes 
et  à  en  renouveler  l'esprit.  La  religion,  qui  perpétue  tout 
ce  qu'elle  consacre,  plus  écoulée  dans  l'origine  des  so- 
ciétés, y  maintient  l'immobilité  de  l'art.  La  raison,  qui 
emploie  la  critique  à  tout  perfectionner,  plus  cultivée  par 
les  nations  mûries,  les  engage  à  corriger  sans  cesse  les  ou- 
vrages dont  elles  couronnent  leur  existence.  Aussi,  à  le 
bien  prendre,  les  peuples  les  plus  sujets  au  changement 
ont-ils  toujours  eu  une  époque  où,  sous  le  premier  empire 
des  croyances  ,  ils  sont  demeurés  étroitement  attachés  aux 
mêmes  formes;  et  ceux  qui  sont  les  plus  célèbres  par  leur 
immobilité  ne  manquent  jamais  d'arriver  de  même  à  une 
autre  époque,  où,  forcés  par  l'irrésistible  inquiétude  de  la 
pensée  humaine,  ils  commencent  à  altérer  d'une  manière 
sensible  les  systèmes  dont  ils  ont  été  longtemps  les  rigides 
observateurs.  Les  Egypiiens,  avant  même  que ,  sous  les 
Ptolémées,  ils  eussent  employé  des  artistes  grecs,  avaient 
déjà  donné  une  délicatesse  plus  variée  à  leurs  ouvrages  hé- 
réditaires; et,  contrairement,  les  Grecs,  qui  devaient  être 
les  grands  promoteurs  de  tous  les  changemens  de  l'anti- 
quité, avaient  eu  à  Egine,  à  Sicyone  et  à  Corinlhe,  des 
écoles  archaïques  longtemps  occupées  à  reproduire  exacte- 
ment des  types  transmis. 

Celte  considération  des  époques  est  la  plus  importante 
de  celles  où  nous  puissions  nous  élever.  En  effet,  dans  un 
certain  sens  ,  elle  embrasse  celle  des  climats.  Si,  au  lieu  de 
regarder  séparément  l'histoire  de  chaque  peuple,    nous 
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contemplons  tous  les  peuples  ensemble  comme  liés  par  une 
destinée  suivie  et  se  remplaçant  successivement  pour  for- 
mer les  âges  différens  d'une  même  existence,  nous  verrons 
par  quelle  économie  admirable  la  Providence  a  eu  soin  de 
faire  contribuer,  dans  leur  rang  ,  ceux  que  leur  climat  ren- 
dait le  plus  propres  à  y  briller.  Dans  les  deux  grands  systèmes 
de  civilisation  qui  ont  paru  l'un  après  l'autre,  dans  le 
monde  païen  et  dans  le  monde  chrétien  ,  toujours  l'Orient 
a  eu  l'initiation  de  la  religion ,  toujours  l'Occident  celle 
de  la  raison  :  en  sorte  que  de  l'Asie  est  toujours  venue  la 
tradition  de  l'art  immobile,  et  qu'en  Europe  s'est  toujours 
formée  celle  de  l'art  indépendant.  Les  Egyptiens,  avec  leurs 
croyances  fixes  et  leurs  types  invariables,  représentent  l'a- 
dolescence religieuse  du  monde  antique  par  rapport  aux 
Grecs,  qui,  dans  sa  virilité,  exercent  sa  raison  et  en  per- 
fectionnent tous  les  signes.  Puis,  lorsque,  dans  la  défail- 
lance de  cette  civilisation  première,  l'Orient  eut  jeté  parmi 
l'espèce  humaine  les  semences  d'une  vie  nouvelle,  les  By- 
zantins, qu'il  inspirait,  vinrent  apporter  à  l'Occident,  re- 
tourné à  l'enfance  par  la  barbarie,  un  nouveau  système 
de  représentations  immuables  que,  dans  une  virilité  nou- 
velle, et  par  une  nouvelle  application  de  la  raison,  les  Ita- 
liens changèrent  une  autre  fois  en  un  système  d'images 
libres  et  variées. 

Telle  est  la  principale  différence  des  deux  traditions,  que 
nous  ne  distinguions  d'abord  que  par  leur  caractère  de  né- 
cessité ou  d'indépendance.  Un  art  sacré  se  forme  au  début 
des  sociétés  pour  représenter  d'une  manière  sensible  les 
vérités  qu'elles  doivent  garder  ;  c'est  l'ensemble  des  signes 
que  le  prêtre  impose  à  L'artiste,  en  même  temps  qu'il  im- 
pose au  fidèle  les  croyances  dont  ils  sont  l'expression.  Ces 
images  participent  de  la  rigueur  des  doctrines  auxquelles 
elles  sont  attachées;  et  la  foi  qu'elles  maintiennent  en  la 
peignant,  est  intéressée  à  les  conserver  pures  et  invaria- 
bles. A  la  fin  des  sociétés,  un  art  profane  naît  de  l'exercice 
de  la  raison,  q<i,  s'appliquant  a  perfectionner  les  signes  re- 
ligieux, et  les  comparant  plus  à  la  nature  qu'ils  imitent 
qu'aux  vérités  qu'ils  représentent,  les  altère  et  les  renou- 
velle jusqu'à  ce  qu'ils  ne  conservent   plus  rien  de  leur 
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ancienne  forme  ni  de  leur  première  destination  ;  à  des 
images  consacrées,  on  voit  alors  succéder  des  images  arbi- 
traires; à  l'autorité  du  prêtre,  le  choix  de  l'artiste;  à  un 
enseignement  donné  à  l'esprit,  une  flatterie  adressée  aux 
sens.  L'art  sacré  se  confond,  à  son  origine,  dans  la  litur- 
gie, qui  est  son  véritable  nom  ;  l'art  profane  se  perd,  à  la 
fin ,  dans  une  imitation  et  dans  une  liberté  qui  lui  ôtent 
toute  dignité  et  toute  force.  Le  bel  art  se  trouve  dans  le 
passage  de  l'une  à  l'autre  de  ces  deux  espèces  de  tradition. 


CHAPITRE   HUITIEME. 

Du  bel  Art. 


Un  homme  dont  il  faut  répéter  sans  cesse  le  nom  à  des 
générations  qui  ne  semblent  plus  faites  pour  l'entendre  , 
M.  Quatremère  de  Quincy,  a  remarqué  le  premier,  dans 
son  Essai  sur  l'imitation  (i),  que  le  passage  de  l'art  sa- 
cré à  l'art  libre  se  fait  par  deux  mouvemens  contraires  , 
en  deux  époques  différentes.  Il  en  a  ébauché  à  grands 
traits  la  théorie  que  personne,  après  lui,  n'a  pris  soin 
d'appliquer,  et  à  laquelle  nous  rattachons  la  suite  de  ces 
études. 

Tant  que  la  peinture  demeure  une  écriture  monumentale 
au  service  de  la  religion ,  elle  fait  prédominer,  nous  l'a- 
vons dit ,  le  principe  de  convention  qui  lui  a  donné  nais- 
sance, principe  d'imitation  qui  n'est  pour  elle  qu'un  moyen. 
Mettant  en  relief,  dans  les  signes  qu'elle  emploie,  le  sens 
qu'elle  leur  prèle,  plus  que  la  figure  même  qu'elle  choisit 
pour  l'exprimer,  elle  fait  subir  aux  formes  terrestres  une 
altération  où  demeure  la  marque  solennelle  des  pensées 
dont  elle  est  l'interprète.  C'est  ordinairement  en  simpli- 
fiant les  contours  et  en  agrandissant  les  inflexions  qu'elle 
manifeste  dans  les  images  empruntées  à  la  réalité  les 
notions  que  le  culte  consacre.  Par  cette  méthode,  qui  tan- 
tôt enlève  et  tantôt  ajoute  à  la  vérité,  elle  imprime  à  ses 
représentations  une  noblesse  et  une  grandeur  qui  frap- 
pent dans  les  ouvrages  les  plus  grossiers  de  l'enfance 
des  peuples.  Ainsi  se  forme  un  premier  idéal ,  en  vertu 
même  des  idées  que  les  premiers  hommes  conçoivent,  et 

(i)  Essai  sur  la  nature ,  le  but  et  les  moyer^  de  l'imitation  dans 
les  Beaux-Arts.  Paris,  1823  (voy.  le  paragraphe  X  de  la  deuxième 
partie). 
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de  l'empire  qu'ils  s'arrogent  sur  la  nature  pour  les  repré- 
senter. Mais  peu  à  peu  ces  idées  s'effacent  et  s'oublient  ; 
on  perd  de  vue  le  sens  qui  était  attaché  à  l'abrévia- 
tion ou  à  l'amplification  des  anciennes  images;  on  ne  voit 
plus  dans  ces  images  qu'une  imitation  générale,  peut-être 
même  qu'une  représentation  particulière  de  la  réalité.  On 
ne  songe  plus  dès  lorsqu'à  les  rapprocher  du  modèle  dont 
on  les  trouve  si  éloignées,  et  on  fait  concourir  tous  les  ef- 
forts à  supprimer  les  derniers  vestiges  d'une  convention* 
qu'on  méprise  sans  la  comprendre.  Plus  puissante  que  tant 
d'hommes  réunis,  celle  convention  persiste  même  dans 
l'esprit  de  ceux  qui  la  repoussent  avec  le  plus  de  vigueur; 
et  par  les  formes  qu'elle  leur  communique  encore  malgré 
eux,  elle  imprime  à  leurs  ouvrages  un  aspect  idéal  qui  en 
relève  le  prix.  Cependant  l'imitation  finit  par  l'emporter  , 
et,  livrée  un  instant  à  elle-même,  elle  montre  ce  qu'elle 
est  capable  de  faire  par  ses  seules  forces. 

Mais  son  triomphe  n'est  pas  long;  à  peine  a-t-elle  re- 
couvré la  liberté  qu'elle  se  hâte  de  s'enchaîner  de  nou- 
veau. Du  sein  des  écoles  qui  ont  ordinairement  gardé  les 
plus  durables  traces  de  l'antique  idéal  ,  s'élèvent  des 
hommes  qui  considèrent  toute  la  faiblesse  de  l'imitation,  et 
qui  veulent  y  suppléer  par  la  puissance  de  conventions 
nouvelles.  Comme  leurs  prédécesseurs  avaient  passé  des 
signes  de  l'écriture  sacerdotale  à  la  représentation  des  êtres 
réels,  ils  essaient  de  remonter  de  celte  peinture  particu- 
lière des  individus  à  des  images  de  la  nature  universelle; 
ils  recomposent  des  systèmes  d'abréviation  et  d'amplifi- 
cation pour  montrer  dans  quelques  hommes  les  types  gé- 
néraux de  l'espèce  humaine;  à  l'aide  de  ces  méthodes,  ils 
interprètent  ce  qu'il  y  a  de  plus  élevé  dans  les  mystères  de 
la  création  et  dans  les  aspirations  de  leur  siècle.  Ce  sont 
là  sans  doute  les  plus  admirables  tentatives  du  génie  hu- 
main !  Un  nouvel  idéal  en  résulle,  non  plus  enveloppé  , 
comme  l'ancien,  dans  les  secrets  du  sanctuaire,  mais  se 
témoignant  toujours  tout  entier  à  tous  les  yeux  et  forçant 
de  lui-même  tous  les  cœurs.  N'étant  plus  gardé  toutefois 
par  aucune  prescription  supérieure ,  tenant  même  plus  à 
la  délicatesse  de  quelques  organisations   prlvilégées  qu'à 
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la  suite  d'un  enseignement  savant,  il  est  sujet  à  s'obscurcir 
au  moment  même  où  il  vient  d'éblouir  les  yeux  par  les 
prodiges  les  plus  surprenans;  et  il  laisse  bientôt  seule,  à  sa 
place,  cette  imitation,  ou  vague,  ou  servile,  qui,  s'écartant 
tour  à  tour  de  la  vérité  et  de  la  beauté,  ment  à  la  nature 
et  laisse  périr  toute  tradition. 

Dans  ces  deux  grandes  époques,  l'art,  tantôt  appuyé 
sur  l'idéal,  cbercbe  la  nature;  taniôl  appuyé  sur  la  nature, 
cherche  l'idéal.  Mais  dans  la  première,  il  a  sous  les  yeux 
un  idéal  certain  et  écrit ,  et  il  tend  vers  la  nature ,  qui  ne 
saurait  non  plus  lui  échapper  ;  dans  la  seconde  ,  au  con- 
traire, s'il  a  encore  un  stable  fondement  dans  la  nature, 
il  poursuit  un  idéal  qui  n'est  nulle  part  tracé  et  visible. 
Aussi  ne  faut-il  pas  s'étonner  que  la  succession  des  artistes 
de  la  première  époque  se  soutienne  d'une  manière  plus 
serrée  et  plus  graduelle,  et  que  la  chaîne  des  artistes  de 
la  seconde  s'interrompe  si  vite,  et  se  reprenne  à  de  si  longs 
et  si  rares  intervalles. 

La  perfection  qui  résulte,  dans  l'une  et  dans  l'autre,  de 
la  rencontre  de  l'idéal  et  de  la  nature,  n'est  pas  l'effet  for- 
tuit de  quelques  heureux  génies.  Il  ne  dépend  point  des 
plus  beaux  talents  de  réunir  ces  deux  termes,  dont  le  rap- 
prochement est  l'œuvre  prédestinée  des  siècles  et  des  peu- 
ples. Alors  même  que  le  temps  marqué  est  venu  ,  c'est 
moins  la  puissance  des  artistes  que  leur  suite  qui  accom- 
plit la  tâche  confiée  à  leurs  mains;  une  série  d'évolutions, 
où  le  vulgaire  ne  voit  que  des  créations  brillantes,  entraîne 
dans  un  ordre  facile  à  prévoir  d'autres  évolutions  contraires. 
C'est  une  des  plus  belles  parties  du  développement  de  l'es- 
pèce humaine;  mais  elle  est  nécessaire  comme  les  autres. 
Toute  sa  gloire  vient  de  cette  solidarité  fatale.  A  l'heure 
dite,  les  artistes  paraissent ,  joyeux  de  concourir  au  mou- 
vement delà  civilisation,  dont  l'œuvre  principale  leur  est 
remise  en  ce  moment.  L'espèce  humaine,  passant  à  la  pé- 
riode réfléchie  de  sa  vie,  commence  à  s'approprier  par  la 
raison  les  vérités  qu'elle  n'a  jusqu'alors  possédées  que  par 
la  foi;  l'art  exerce  la  réflexion  des  peuples  sur  les  images 
du  culte  ,  comme  la  philosophie  applique  celle  des  penseurs 
aux  idées  dont  elles  sont  l'expression  ;  ainsi  il   contribue 
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puissamment  aux  révolutions  qui  s'opèrent  au  sein  des 
sociétés  pour  en  renouveler  l'esprit.  Lui  appartiendrait- 
il  de  donner,  hors  de  l'instant  fixé,  le  signal  de  ces  grands 
changemens?  Il  jette  ses  fleurs  à  l'entrée  du  chemin  que 
les  nations  rempliront  de  leur  sang  et  de  leurs  larmes  ;  et 
lorsqu'il  les  a  engagées  dans  la  carrière,  impuissant  à 
trouver  des  formes  durables  pour  des  pensées  qui  se  mo- 
difient tous  les  jours,  il  revient,  triste  et  lassé,  méditer  sur 
ses  désastres  irréparables,  devant  les  antiques  images  dont 
il  a  détaché  les  hommes. 


CHAPITRE   NEUVIEME. 

Comparaison  des  Grecs  et  des  Italiens. 


Ce  passage  de  l'art  sacré  à  l'art  profane  s'est  accompli 
deux  fois  dans  l'histoire  du  monde,  chez  les  Grecs  et  chez 
les  Italiens.  Après  tous  les  peuples  de  l'Orient  et  de  l'E- 
gypte qui  conservaient  sans  altération  la  tradition  sacerdo- 
tale, les  premiers  l'ont  brisée  pour  transmettre  une  tradition 
libre  aux  Romains  et,  par  eux,  aux  autres  nations  de  l'Oc- 
cident. Les  seconds,  après  avoir  reçu  des  Byzantins  un  sys- 
tème d'images  convenues,  y  ont  substitué  un  système  d'i- 
mages naturelles  dont  ils  ont  propagé  l'imitation  parmi  les 
peuples  européens.  Les  uns  et  les  autres,  préparant  par  ces 
changemens  ceux  de  la  civilisation  tout  entière ,  dans  un 
moment  également  solennel  et  limité,  ont  rencontré  le 
bel  art.  C'est  dans  leurs  ouvrages  qu'on  doit  le  circon- 
scrire et  l'étudier. 

Nous  nous  attacherons  donc  désormais  à  connaître  l'art 
par  excellence,  le  seul  qui  soit  véritablement  digne  de  ce 
nom  ;  après  en  avoir  esquissé  la  théorie,  nous  en  suivrons 
l'histoire  chez  les  Grecs  et  chez  les  Italiens;  mais  par 
l'exposition  des  exemples  qu'ont  donnés  ces  deux  peuples 
privilégiés,  nous  chercherons  à  mettre  en  lumière  les 
lois  auxquelles  ils  ont  obéi.  Aussi  nous  n'examinerons 
point  séparément  les  efforts  qu'ils  ont  faits  l'un  après  l'au- 
tre dans  la  carrière  où  ils  ont  successivement  développé 
leur  génie.  Nous  comparerons  au  contraire  continuelle- 
ment les  évolutions  analogues  qu'ils  ont  accomplies  à  des 
époques  semblables  et  par  des  moyens  singulièrement  pa- 
reils :  peut-être  de  cette  comparaison  tirerons-nous  des 
avantages  qui  nous  justifieront  d'en  avoir  couru  les  dan- 
gers. 
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On  connaît  peu  lu  peinture  des  Grecs,  et  il  a  été  long- 
emps  admis  qu'on  ne  pouvait  s'en  faire  aucune  idée  pré- 
cise. Il  y  a  cependant  des  esprits  qui  se  résigneront  toujours 
difficilement  à  celte  ignorance.  Après  les  fouilles  de  Rome, 
celles  de  Naples  avaient  déjà  apporté  aux  antiquaires  du 
siècle  dernier  des  lumières  auxquelles  Winckelinann  n'a 
point  voulu  fermer  les  yeux  (i).  Toutes  les  découvertes 
faites  à  Pompéi  depuis  la  mort  de  l'illustre  ciitique  lui 
auraient  sans  doute  fourni  l'occasion  de  développer  consi- 
dérablement le  chapitre  qu'il  a  consacré  à  la  peinlure  an- 
tique dans  son  Histoire  de  l'art.  En  effet,  si  les  images  trou- 
vées sur  les  murailles  de  cetle  ville  ne  sont  pas  exécutées 
par  une  autre  méthode  que  celle  qu'on  avaii  reconnue 
dans  les  peintures  des  jardins  de  Mécène  et  d'Hercula- 
num,  elles  ont  ce  singulier  avantage  de  présenter  assez  sou- 
vent des  sujets  que  nous  savons  avoir  élé  traités  de  la  même 
manière  dans  des  tableaux  célèbres  chez  les  anciens.  Quel- 
ques unes  nous  offrent  des  analogies  si  frappantes  que  nous 
ne  pouvons  nous  empêcher  de  penser  qu'elles  sont  de  vé- 
ritables copies  faites  par  des  artistes  ordinaires,  sans  doute, 
d'après  des  chefs-d'œuvre  fameux,  dont  elles  nous  per- 
mettent ainsi ,  jusqu'à  un  certain  point,  de  comparer  au 
moins  le  caractère  et  le  style.  Je  nommerai  celles  dont  l'i- 
mitation me  paraît  le  plus  irrécusable  et  donne  les  ren- 
seignemens  les  plus  curieux. 

L'Hercule  enfant,  peinture  trouvée  à  Pompéi,  et  expo- 
sée au  musée  de  Naples,  dans  la  seconde  salle  des  fresques, 
rappelle  tout  ce  que  dit  Pline  du  tableau  où  Zeuxis  avait 
représenté  le  héros  thébain  étouffant  les  serpens  en  pré- 
sence de  sa  mère  épouvantée  et  d'Amphitryon  (2'.  Alc- 
mèney  trahit,  en  effet,  par  le  geste  le  plus  bref  et  le  plus 
énergique,  l'effroi  dont  parle  l'écrivain  romain  ;  Amphi- 
tryon assis  y  fait  voir  une  surprise  plus  tranquille  qui  a  dû 
être  passée  sous  silence.  On  voit  encore  dans  le  tableau  du 
Musée  Bourbon  un  esclave  qui  porte  dans  ses  bras  Eu- 
rythée,  le  frère  jumeau  d'Hercule,  et  qui  a  dû  échapper 

(1)  Winckelmann  ,  Histoire  de  l'art .  livre  IV,  eh.  8. 
(9.)  «  Hercules  iu tans  dracones  strangulans ,  Alemena  coram  pa- 
»  vente  et  Amphilrvone,  »  (Plin.,  Hist.  nat.,\\h.  XXXV,  0.  ix  ) 
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à  une  description  peu  exacte.  On  retrouve  du  reste  suffi- 
samment dans  les  détails  de  celle  composition,  et  la  sim- 
plicité qui  convient  à  l'époque  de  Zeuxis,  el  la  grosseur 
relative  des  têtes  et  des  articulations  que  Pline  a  observée 
chez  lui  (i). 

Il  me  semble  qu'il  ne  saurait  non  plus  y  avoir  beaucoup 
de  doutes  sur  le  morceau  du  musée  de  Naples,  qui  repro- 
duit en  partie  ce  que  nous  savons  du  sacrifice  d'Iphigénie, 
tableau  fameux  où  un  contemporain  de  Zeuxis,  Timanthe, 
connu  par  ses  idées  étudiées,  avait  représenté  Agamemnon 
se  voilant  auprès  de  l'autel.  Cicéron  (2)  et  Quintilien  (3)  , 
qui  ont  parlé  de  ce  tableau  avec  plus  de  détails  que  Pline 
n'en  a  donné,  s'accordent  à  dire  que  le  peintre  y  avait  re- 
présenté Chalcas  triste  ,  Ulysse  plus  triste  encore,  Méné- 
las  désolé ,  et  que  ne  sachant  comment  exprimer  la  dou- 
leur plus  grande  du  père,  il  avait  pris  le  parti  de  la  cacher 
sous  le  voile.  A  ces  quatre  personnages  Valère-Maxime  (4) 
en  ajoute,  il  est  vrai,  un  cinquième,  Ajax,  à  qui ,  confor- 
mément à  son  caractère,  il  fait  pousser  des  cris;  et  Pline  par 
une  expression  semble  indiquer  qu'il  y  avait  un  plus  grand 
nombre  de  personnages,  tandis  que  par  une  autre  il  suppose 
qu'Iphigénieélaitdeboutauprèsde  l'autel  (5).  Mais  on  peut 
s'apercevoir  que  la  relation  de  Valère-Maxime ,  calculée 
dans  un  but  moral,  n'a  mis  Ajax  en  scène  que  pour  lui 
prêter  ces  cris,  assez  difficiles  à  faire  entendre  dans  une 
peinture,  et  surtout  à  accorder  avec  les  traditions  calmes 
de  l'art  grec;  et  il  est  encore  plus  aisé  de  reconnaître  que 
Pline,  n'ayant  point  d'observations  personnelles  à  expri- 
mer sur  le  tableau  de  Timanthe,  l'a  vaguement  décrit 
d'après  les  éloges  des  orateurs.  Ainsi  réduite  à  quatre  per- 
sonnages principaux ,  sans  compter  Iphigénie  ,  celte  image 
illustre  devait  ressembler  beaucoup  à  celle  qu'on  a  tirée 

(1)  «  Deprthenditur  tamen  Zeuxis  grandior  in  capitibus  articu- 
••  hsque.  »  Pline,  loco  citato. 

(2)  Cicéron,  De  perfecto  oraiore. 

(3)  Quintilien,  Orat.  institu,  lib.  II,  c.  i3. 

(4)  Yaler.  Maximus  ,  lib.  "VIII ,  cap.  2  ,  ex.  6  ,  De  dictis  far- 
tin/ ne  memorabilibus. 

(5)  <•  Ejus  enim  est  Iphigeaia,  orotorum  Jaudibus  celebrata  ; 
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de  Pompéi  pour  la  transporter  au  Musée  Bourbon,  el  où 
l'on  voit  le  même  nombre  de  figures.  Si  lesdeiu  hommes 
qui,  dans  celle-ci,  tiennent  Iphigénie  entre  leurs  bras  et 
la  présentent  au  grand-prêtre  ,  doivent  être  absolument 
reconnus  pour  des  esclaves  ,  à  la  simplicité  de  leurs  vête- 
mens  et  à  la  nudité  de  leurs  pieds  ,  il  restera  toujours  que 
ce  groupe  et  les  deux  figures  opposées  de  Calchaset  d'A- 
gamemnon  auront  pu  êtredéLacbés  de  la  composition  plus 
compliquée  de  Timanlhe.  Comment  imaginer  qu'une  page 
vantée  si  souvent  parles  Romains,  et  peut-être  la  plus 
populaire  parmi  eux,  n'aura  point  été  reproduite  dans  les 
villes  que  fréquentaient  ceux  mêmes  qui  en  faisaient  l'éloge? 
Comment  croire  surtout  qu'un  peintre  du  siècle  d'Auguste, 
s'il  ne  copiait  point  un  artiste  déjà  ancien  et  consacré  ,  au- 
rait donné  à  ses  corps  cette  rigidité,  et  aurait  surtout  fait 
subir  à  celui  d'Ipbigénie  cette  ellipse  qui  dénonce  haute- 
ment les  habitudes  encore  archaïques  de  l'époque  de  Ti- 
manthe? 

Si  ces  images  nous  font  juger  du  style  de  la  première 
période  de  l'art  grec  ,  il  en  est  d'autres  qui  nous  ini- 
lient,ceme  semble ,  directement  à  celui  delà  seconde. 
Une  peinture  aussi  empruntée  à  Pompéi  par  le  musée  Jiour- 
bon,  et  qui  représenie  Achille  découvert  à  Scyros  ,  s'ac- 
commode fort  bien  à  la  description  brève  ,  mais  frap- 
pante, que  l'antiquité  nous  a  laissée  d'un  des  derniers 
et  des  plus  précieux  ouvrages  de  l'école  de  Corinthe.  Pline 
raconte  que  ce  jeune  Athénion,  qui,  s'il  n'était  mort  à  la 
fleur  de  l'âge,  aurait  effacé  les  peintres  les  plus  renommés, 
avait  fait  un  tableau  d'Achille  caché  sous  un  déguise- 
ment déjeune  fille ,  et  surpris  par  Ulysse  (i).  La  force  de 
l'expression  latine  est  telle,  qu'elle  fait  voir  la  main  d'U- 
lysse qui  ,  dans  la  fresque  de  Pompéi,  saisit ,    en  effet,  au 

»  qua  stante  ad  aras  peritura,  cnm  mœstos  pinxisset  omnes ,  piœ- 
»  cipue  patruum  ;  eu  m  tristitiae  omnem  imaginerai  eon-umpsisset , 
»  patrisipsius  vultum  velavit,  quern  digne  non  polerat  ostendere.  » 
(flin.,  Hist.  nat.,  lil>.  XXXV,  c.  10.) 

(i)  «  AchilK-m  virginis  liabitu  oecultatum,  Ulysse  deprehen- 
•>  dente...  Quod  nisi  in  juveatâ  obiisset,  nemo  ei  conipararetur.  „ 
(Pliu.,  Hist.  nat.,  Iib.  XXXV,  c.  i  : .) 
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milieu  d'un  mouvement  superbe,  le  bras  d'Achille  dé- 
guisé. Le  reste  de  cette  scène  animée  indique  parfaitement 
une  époque  où  l'art  est  dans  la  plénitude  de  ses  richesses. 
D'autres  peintures  transportées  à  Naples,  si  elles  ne  rap- 
pellent pas  des  tableaux  nommés  par  les  écrivains  classi- 
ques, sont  pourtant  très  évidemment  copiées  d'après  des 
artistes  célèbres.  Il  suffira  de  citer  parmi  les  dépouilles 
d'Herculanum,  V  Achille  élevé  par  le  Centaure,  parmi  celles 
de  Pompéi ,  ['Andromède  délivrée  par  Persée.  Ces  images 
se  reproduisent  trop  souvent  dans  la  même  forme  sur  di- 
vers monumens  de  l'antiquité  pour  n'être  pas  des  imitations 
de  quelques  morceaux  fameux.  La  première  se  trouve  no- 
tamment à  Pompéi  sur  le  bouclier  offert  par  Ulysse  à 
Achille,  dans  le  tableau  dont  je  viens  de  parler  ;  la  seconde 
est  exactement  semblable  à  ce  beau  bas-relief  qui ,  du  pa- 
lais Spada,  a  passé  au  musée  du  Capitole,  et  qui  est  une 
des  admirables  sculptures  de  Rome.  Quoique,  ne  connais- 
sant point  le  nom  des  auteurs  qui  ont  composé  les  pre- 
miers modèles  de  ces  copies,  nous  ne  puissions  tirer  de 
leur  examen  aucune  induction  particulière  pour  la  distinc- 
tion des  époques  de  l'art  grec,  nous  sommes  autorisé  à 
les  produire  comme  des  preuves  certaines  que  les  beaux 
ouvragesde  l'antiquité  ont  été  quelquefois  reproduits  litté- 
ralement dansces  fresques,  trop  peu  estimées,  cemesemble, 
de  Pompéi  et  d'Herculanum.  Parmi  les  autres  monumens 
de  l'art  que  d'au  1res  fouilles  nous  ont  rendus,  dans  les  pierres 
gravées,  et  même  dans  les  sculptures,  on  peut  retrouver 
une  imitation  plus  directe  peut-être  et  plus  instructive  des 
chefs-d'œuvre  de  la  peinture  antique.  Pour  me  borner  à 
un  seul  exemple,  jeciterai  le  tableau  de  l'Ivresse,  que  Pau- 
sias ,  au  rapport  de  Pausanias  (i),  avait  représenté  sous  les 
traits  d'une  femme  buvant  dans  une  fiole  de  verre  ,  et  qui 
me  paraît  reproduite  dans  un  marbre  connu  sous  le  même 
nom  au  musée  du  Capitole,  et  offrant ,  avec  les  mêmes 
traits,  une  étude  singulièrement  curieuse  d'anatomie  et 
d'expression.  Pausias  a  marqué  une  époque  principale  dans 

(i)  r/ypocrrrat  Si  èvraùGa  xai  Ms'Ôï),  Ilaua-cou  xai  tovto  spyov,  t'£ 
ùï)îvy);  <f>i'oJy)ç  •rcïvouaa'  ?<îotç  Si  xav  tv  TY)7pa<py)  <pia)y)VT£  uaÀov,  xotc 
Si  aÙTy!;  )a>vaixb;  ■npôtnonov.  (Pausanias,  Corinlkie,  vh.  2'ï.) 
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l'école  de  Sicyone,  qui  passe  pour  la  plus  ancienne  de  la 
Grèce,  et  qui  est  assurément  une  des  plus  importantes.  Il 
serait  infiniment  précieux,  pour  assigner  à  ce  peintre  émi- 
nent  son  véritable  caractère,  de  pouvoir  éclairer  les  textes 
par  les  monumens. 

Mais  alors  même  que  nous  n'aurions  point  irouvé  dans 
les  découvertes  du  dernier  siècle  ces  copies  du  bel  art  des 
Grecs,  la  littérature  nous  fournirait  encore  assez  de  doeu- 
mens  pour  qu'il  nous  fût  possible  d'en  prendre  au  moins 
une  opinion  raisonnable.  Si  les  auteurs  décrivent  trop  rare- 
ment et  en  trop  peu  de  mots  les  cbefs-d'œuvre  de  la  pein- 
ture, du  moins  ils  ne  manquent  pas  de  les  juger.  Ces  ju- 
gemens  sont  les  échos  du  goût  de  l'antiquité  ,  et  il  faut  les 
recueillir  avec  piusde  déférence  peut-être  que  nous  n'ac- 
cordons d'admiration  aux  ouvrages  qu'elle  nous  a  laissés. 
C'est, en  effet,  l'estime  publique  qui,  en  décidant  de  la 
gloire  des  ouvrages,  dirige  les  artistes  et  fait  le  destin  des 
écoles.  Ses  arrêts  nous  ont  été  quelquefois  conservés  par 
des  hommes  qui  en  relèvent  encore  l'autorité*  Platon  a 
emprunté  des  comparaisons  aux  œuvres  de  l'art  pour  ex- 
pliquer celles  de  la  nature.  Aristole  a  exprimé  quelques 
idées,  qui  son  l  peu  t-ê  tre  les  plus  grands  traits  de  lumière  de  la 
théoriede  l'art  antique.  Aux  siècles  où  la  Grèce  avait  enfanté 
tous  ses  monumens,  elle  continuait  à  produire  des  écri- 
vains capables  de  nous  en  donner  l'impression.  Plutarque 
a  mêlé  souvent  au  récit  des  grandes  actions  qui  honoraient 
sa  patrie,  le  souvenir  des  chefs-d  œuvre  qui  l'avaient  or- 
née. Si  Pausanias,  par  une  sorte  d'orgueil  qui  semble  trou- 
ver tous  les  ouvrages  deson  pays  également  dignes  d'éloge, 
s'abstient  de  marquer  la  différence  de  leur  mérite  ,  il  les 
décrit  ordinairement  avec  des  détails  si  heureux,  qu'il  fait 
aisément  comprendre  ce  qu'on  y  admirait.  Lucien,  artiste 
lui-même,  a  laissé,  outre  les  allusions  fréquentes ,  des  dis- 
sertations pleines  d'intérêt.  Déjà  depuis  longtemps  Cicéron, 
initiant  ses  compatriotes  aux  chefs-d'œuvre  du  génie  grec, 
en  avait  donné  mille  notions  éparses;  et  Pline  ,  dans  les 
derniers  livres  de  son  Histoire  naturelle  ,  avait  réuni  les 
connaissances  les  plus  étendues  qu'aucun  ancien  nous  en 
ail  transmises.  Quand  on  a  consulté  ces  sources  principales, 
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tiest  impossible  de  n'avoir  pas  une  idée  arrêtée,  au  moins 
sur  l'opinion  que  l'antiquité  se  faisait  de  ses  peintres  et  de 
leurs  ouvrages. 

Lorsqu'on  étudie  les  Italiens  que  je  veux  comparer  aux 
Grecs,  on  voit,  au  contraire,  qu'il  est  plus  facile  de  connaî- 
tre leurs  ouvrages  que  de  se  fixer  sur  l'idée  qu'on  en  doit 
prendre.  Les  plus  anciennes  peintures  où  ils  aient  marqué 
l'empreinte  de  leur  génie  sont  encore  visib'es  partout;  et 
elles  ont  même  été ,  dans  ces  derniers  temps ,  l'objet  d'un 
soin  particulier  qui  a  pu  nuire  à  la  considération  de  celles 
qui  en  avaient  d'abord  effacé  le  souvenir.  Les  musées  les 
plus  lointains  ont  revendiqué  ces  dépouilles  précieuses,  qui 
sont  aujourd'hui  mieux  connues  à  Berlin  qu'à  Paris;  et 
Florence  montre  encore  sur  ses  murailles  intactes  la 
suite  complète  des  efforts  et  des  progrès  que  l'art  a  faits  chez 
les  modernes,  depuis  son  renouvellement  jusqu'à  sa  déca- 
dence. Mais  si  l'on  veut  savoir  quel  a  été  le  jugement  des 
hommes  sur  ces  ouvrages  si  fidèlement  gardés,  on  ne 
trouve  guère  que  confusion  et  qu'incertitude.  Au  commen- 
cement du  seizième  siècle,  les  grands  maîtres  de  l'art,  ceux 
dont  on  aurait  dû  respecter  les  opinions  comme  les  chefs- 
d'œuvres,  admiraient  encore  les  pages  des  anciens  pein- 
tres et  se  formaient  en  les  étudiant  ;  après  eux ,  on  n'a 
plus  vu  que  leur  gloire  ,  et  on  a  commencé  à  mépriser  les 
exemples  auxquels  ils  la  devaient.  Des  artistes,  que  leur 
faiblesse  aurait  dû  rendre  plus  retenus,  ont  encouragé  par 
leur  dédain  l'ingratitude  de  la  foule,  toujours  prompte  à 
oublier  le  génie  passé  pour  la  médiocrité  présente  ;  et  le 
patriotisme  seul  des  Italiens,  poussé  à  une  extrémité  heu- 
reuse, nous  a  conservé  ce  que  leur  goût  avait  condamné. 
Un  retour,  inspiré  par  leur  dénùment  de  plus  en  plus 
senti  et  par  l'admiration  des  autres  peuples  ,  les  a  ramenés 
aujourd'hui  à  ries  idées  plus  justes.  Canova  lui-même  ,  ad- 
mirateur passionné  de  cette  antiquité  grecque  qui  avait 
fini  par  nous  faire  oublier  notre  antiquité  moderne  ,  s'é- 
criait, en  présence  des  fresques  de  Florence,  que  le  temps 
était  venu  (i)  de  ramener  l'art  italien  à  l'étude  de  ses  com- 

(r)  Rosini ,  à  la  p.«ge  96  du  tome  II  de  son  Histoire  de  la  pein- 
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mencemens.  On  ne  s'est  peut-être  point  encore  conformé  à 
son  désir  autant  qu'il  l'aurait  voulu.  Cependant  les  tra- 
vaux des  artistes  et  des  critiques  qui  ont  cédé  à  la  même 
pensée  ont  trouvé  des  adversaires  obstinés  dans  les 
hommes  qui  prétendent  continuer  directement  l'esprit  du 
sculpteur  vénitien  ;  et  on  rencontre  aujourd'hui,  dans  les 
ateliers  comme  dans  les  académies,  deux  partis  contraires, 
dont  l'un  persiste  à  regarder  les  peintres  qui  ont  précédé 
Raphaël  comme  indignes,  non  seulement  de  l'admiration, 
mais  presque  de  l'attention,  dont  l'autre  pense  à  leur  ac- 
corder un  mérite  même  supérieur  à  celui  de  leurs  hé- 
ritiers. 

La  comparaison  de  la  peinture  des  Grecs  et  de  celle  des 
Italiens  peut  avoir  le  double  avaniage  de  faire  connaître 
plus  exactement  la  première,  de  faire  juger  plus  sainement 
de  la  seconde.  Jusqu'à  ce  jour,  ceux  qui  ont  étudié  les  an- 
ciens n'ont  pas  connu  les  modernes,  et  ceux  qui  ont  parlé 
des  modernes  n'ont  pas  connu  les  anciens.  En  éclairant  le 
jugement  que  l'antiquité  a  porté  des  tableaux  de  ses  maî- 
tres ,  par  la  vue  des  ouvrages  de  nos  peintres,  nous  sau- 
rons à  quoi  ce  jugement  pouvait  s'appliquer;  et  en  trans- 
portant aux  ouvrages  modernes  les  décisions  du  goût 
antique  ,  nous  estimerons  mieux  quelle  importance  nous  de- 
vons accorder  aux  écoles  diverses  dont  ils  sont  l'expression  ; 
nous  serons  étonnés  de  voir  que  les  anciens  louaient,  dans 
chacune  de  leurs  époques,  précisément  ce  qui  a  brillé  dans 
chacune  des  nôtres,  et  qu'ils  appréciaient  cependant  leurs 
peintres  par  des  règles  différentes  de  celles  que  leurs 
élèves  appliquent  aujourd'hui  à  l'appréciation  de  nos  ar- 
tistes. Mais  je  me  propose  un  résultat  plus  considérable 
encore.  Je  marquerai  des  différences  et  des  ressemblances 
dans  l'histoire  comparée  de  l'art  grec  et  de  l'art  italien. 
Les  différences  seront  l'expression  du  génie  particulier  des 
deux  peuples;  les  ressemblances  seront  les  traits  mêmes 
de  la  théorie  générale  de  l'art. 


ture  italienne,  rapporte  ces  paroles  précieuses,  qu'il  a  lui-même 
entendues. 


CHAPITRE  DIXIEME 

Du  Polythéisme  et  du  Christianisme. 


Avant  de  commencer  la  comparaison  des  Grecs  et  des 
Italiens,  il  faut  faire  plusieurs  remarques  sur  ce  quia  pré- 
cédé l'avènement  des  uns  et  des  autres.  Les  religions  diffé- 
rentes qui  les  ont  inspirés  ont  produit  chez  eux  des  dis- 
semblances importantes  dont  il  faut  d'abord  observer  les 
principes  les  plus  généraux. 

Le  polythéisme  ,  tel  qu'il  nous  apparaît  au  commence- 
ment de  l'antiquité  classique  ,  ne  sépare  point  l'idée  de  la 
divinité  de  celle  de  la  nature.  Aussi  tend-il  à  confondre 
dans  son  culte  la  représentation  et  la  chose  représentée;  il 
donne  une  valeur  presque  égale  au  dogme  et  à  l'image 
qui  en  est  l'écriture  sensible;  de  là  il  suit  que  les  figures 
tracées  sur  les  murs  du  temple  doivent  être  immuables, 
comme  les  doctrines,  à  la  vérité  desquelles  elles  participent. 
Ainsi  les  Egyptiens  en  usèrent,  avant  les  Grecs,  pendant 
ces  longs  siècles  dont  les  monumens  nous  étonnent  par 
leur  uniformité.  Ainsi  les  Grecs  eux-mêmes  l'entendirent 
longtemps  dans  leurs  vieilles  écoles,  qui  commencent  à  se 
faire  connaître  aujourd'hui.  Pour  les  enhardir  à  rompre  ces 
liens,  il  ne  suffit  pas  de  l'exemple  des  poètes,  qui  altéraient 
sans  difticulté  les  traits  de  la  mythologie  pour  y  substituer 
ceux  de  leur  imagination  ou  de  leur  raison  ;  il  fallut  que  la 
philosophie  elle-même  eut  attaqué  déjà  les  dieux  anciens, 
et  les  eût,  en  quelque  sorte,  purifiés  par  des  idées  nouvelles, 
pour  que  l'art  osât  leur  donner  aussi  d'autres  figures  for- 
mées d'après  d'autres  opinions.  Anaxagore  fut  le  contempo- 
rain des  premiers  artistes  qui  répandirent  la  gloire  de  la 
peinture  grecque. 

Le  chiistianisme,au contraire, concevant  Pieu  non  seule- 
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ment  distinct ,  mais  entièrement  différent  de  la  nature,  ne 
peut  que  le  sous-entendre  en  elle;  et  en  offrant  l'image  du 
Christ,  qui  a  accompli  en  sa  personne  l'union  du  ciel  et 
de  la  terre  ,  il  ne  peut  encore  prétendre  qu'à  faire  voir  la 
forme  humaine,  dans  laquelle  s'opéra  ctte  incarnation. 
L'art  demeurant  ainsi  incapable  de  saisir  le  dieu  lui-même, 
ne  saurait  donner  rien  d'absolu  aux  signes  par  lesquels 
il  essaie  cependant  de  le  représenter.  Toutefois,  le  sacer- 
doce s'occupe  encore  de  régler  ces  signes, pour  leur  faire  re- 
présenter les  id  es  qu'il  croit  utile  de  peindre  aux  yeux  des 
peuples  Par  l'esprit  d'immutabilité  qui  lui  est  propre ,  il 
impose  long-temps  les  mêmes  signes  pour  figurer  les  mêmes 
idées  ;  mais  l'art  retrouve  dans  la  religion  qu'il  reçoit  de 
lui  un  secours  pour  le  dépouiller  de  cette  autorité.  Il  sait 
qu'il  peut  revendiquer  la  liberté  de  la  nature  dans  laquelle 
le  dogme  n'est  plus  enveloppé  ;  il  s'avise  ,  sans  que  per- 
sonne l'en  blâme,  de  chercher,  de  choisir  de  nouvelles 
formes;  mais,  par  une  nécessité  irrésistible,  il  amène  ainsi 
de  nouvelles  idées  ;  il  y  convie  les  penseurs,  qu'il  traîne 
celle  fois  après  lui.  Et  c'est  lorsque  les  derniers  peintres 
ont  été  suivis  des  premiers  philosophes,  que  le  catholi- 
cisme s'alarme  des  hardiesses  du  génie  humain. 

Cette  notion  différente  des  deux  religions  entraîne  bien 
d'autres  conséquences.  Identifiant  Dieu  avec  la  nature  ,  le 
polythéisme  devait  chercher  pour  son  culte  les  figures  qui 
imitaient  mieux  les  formes  de  la  matière  :  aussi  adressait-il 
d'abord  ses  hommages  aux  statues  ,  où  la  grossièreté  des 
hommes  pouvait  plus  aisément  se  tromper.  Les  cou- 
leurs consacrées,  dans  le  commencement,  à  complé- 
ter le  mensonge  de  la  sculpture  ,  puis  employées  à  en 
animer  les  enseignemens ,  ne  formèrent,  à  la  fin,  en  se 
séparant  d'elle  ,  qu'une  imitation  de  ses  traits  et  de  ses 
reliefs.  La  statuaire  fut  l'art  principal  de  la  société  des 
païens,  parce  qu'elle  fut  l'art  nécessaire  de  leur  religion  ;  la 
peinture  se  soumit,  chez  eux,  à  ses  lois ,  reçut  ses  types  et 
suivit  ses  changemens.  Non  seulement  il  est  manifeste, 
comme  nous  l'avons  dit,  que,  au  commencement,  elle 
imita,  sur  les  muvs,  les  bas-reliefs,  dans  les  tableaux,  les 
statues  à  interprétation  savante  ;  mais  encore  il  est  prouvé 
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qu'elle  arriva  par  cette  imitation  de  la  nature  Polygnole, 
qui,  dit-on  (i)  ,  avait  enseigné  l'art  de  peindre  à  Phi- 
dias ,  a  été  loué  pour  le  grand  air  de  ses  figures  :  ce- 
pendant il  savait  encore  si  peu  les  faire  tenir  sur  leurs 
pieds  ,  qu'on  ne  pouvait  deviner,  au  rapport  de  Pline  ,  si 
un  guerrier,  de  sa  main,  transporté  à  Rome,  montait  où 
descendait  (2).  Qui  eût  pu  faire  une  pareille  remarque,  je 
ne  dis  pas  sur  les  statues  de  Phidias  ,  également  vivanles 
et  sublimes,  mais  sur  celles  mêmes  des  sculpteurs  éginètes 
qui  avaient  précédé  l'Athénien  ?  La  peinture  fut  tellement 
secondaire  chez  les  Grecs,  que  ,  lorsqu'elle  atteignit  la  per- 
fection dont  elle  était  susceptible  ,  les  statuaires  avaient 
franchi  l'époque  des  dieux  et  passaient  déjà  à  celle  des 
héros.  Aussi,  se  modelant  toujours  sur  l'art  principal,  elle 
prit  le  caractère  qu'il  avait  alors  ,  comme  on  en  peut  juger 
par  les  noms  de  ses  plus  célèbres  ouvrages  ;  elle  servit  aux 
représentations  historiques  beaucoup  plus  qu'aux  images 
religieuses. 

Au  contraire  ,  le  christianisme  adressant  ses  hommages 
au  dieu  de  l'esprit ,  s'il  cherchait  à  le  figurer  par  des  signes 
sensibles,  devait  préférer  aux  statues,  qui  emportent  l'idée 
d'une  imitation  équivalente,  les  tableaux,  qui  sont  une  re- 
présentation moins  matérielle.  Ayant  condamné  les  idoles, 
il  ne  pensa,  dès  les  commencemens,  à  employer  les  images 
que  pour  rappeler  le  souvenir  de  ses  instituteurs.  Ainsi,  soit 
qu'il  se  proposât,  comme  dans  les  catacombes,  de  repré- 
senter sons  des  formes  symboliques  le  bon  pasteur  qui 
avait  ramené  la  brebis,  soit  qu'il  voulût  ,  comme  dans  les 
basiliques,  conserver  l'image  du  Christ ,  avec  les  portraits 
des  patrons  et  des  fondateurs  du  monument ,  il  trouvait  la 
peinture  plus  propre  à  rendre  l'espèce  de  ressemblance 
qu'il  demandait.  La  peinture  devint  donc  l'art  principal  de 
la  religion  nouvelle,  comme  la  sculpture  avait  été  l'art  né- 
cessaire de  l'ancienne  ;  et,  quoi  qu'en  pensent  encore  au- 
jourd'hui des  hommes  formés  par  l'élude  des  anciens  , 
l'antique  rapport  des  deux  arts  fut  entièrement  changé. 

(1)  Oltfried  Millier,  Dissertations  sur  Phidias. 

(2)  »  lu  qua  dubitatur,  ascendentem  cum  clypeo  pioxerit,  au 
«  desceudeutem.  ».  (Plin.,  Hist.  itat.,  lib.  XXXV,  c.  35.) 


5! 
Si  Giolto  a  vu  les  sculptures  de  Nicolas  de  Pise,  il  n'a 
point  reçu  d'elles,  comme  on  l'a  trop  dit  (i) ,  l'impulsion 
principale,  et  il  les  a  singulièrement  surpassées.  Pour  juger 
quelle  était  la  valeur  relative  de  ces  deux  artistes  ,  il  faut 
ne  compter  que  leurs  ouvrages  authentiques  :  et  comme  je 
me  garderais  bien  d'attribuer  au  peintre  les  images  qu'on 
vient  de  retoucher  dans  l'église  de  Saint-Antoine  de  Pa- 
doue,  je  ne  saurais  non  plus  accorder  au  sculpteur  les 
ligures  qui  couvrent  la  partie  aujourd'hui  antérieure  de 
la  châsse  de  S  Dominique  à  Bologne  (2)  ,  non  plus  que 
celles  du  dôme  élevé  à  Omette  ,  probablement  après  sa 
mort.  En  comparant  la  chaire  de  Pise  ou  celle  de  Sienne 
aux  peintures  du  réfectoire  de  Sainte-Croix  et  de  l'église 
souterraine  d'Assise,  on  pourra  se  convaincre  non  seule- 
ment que  celles-ci  ont  un  mérite  bien  supérieur  ,  mais 
encore  qu'elles  sont  d'un  style  tout  différent.  Giotto ,  qui 
a  peu  subi  l'influence  des  sculpteurs  qui  l'ont  précédé,  a 
cependant  fait  sentir  la  sienne  fortement  à  ceux  qui  l'ont 
suivi.  Après  avoir  dessiné  de  sa  main  les  portes  qu'André, 
de  Pise,  exécutait  pour  le  baptistère  de  Florence,  c'était 
encore  lui  qui,  un  siècle  après,  inspirait  par  ses  beaux  ou- 
vrages les  artistes  destinés  à  accomplir  le  renouvellement 
de  la  statuaire.  Lorsque  Gbiberli  se  présenta  pour  modeler 
les  secondes  portes  du  baptistère  de  Florence,  il  eut  le  bon 
goût  d'être  encore  fidèle  au  style  employé  dans  les  pre- 
mières ;  mais  quand  il  voulut  exécuter  les  troisièmes  portes, 
où,  n'ayant  plus  seulement  un  pendant  à  faire,  il  se  pro- 
posait de  laisser  un  témoignage  original  de  son  génie ,  il 
sembla  n'avoir  point  d'autre  pensée  que  de  surpasser,  sur 
ses  panneaux  de  bronze  ,  faits  peut-être  pour  une  déco- 
ration plus  monumentale  ,  les  images  les  plus  fines  et  les 

(1)  Un  professeur  de  Pi*e,  M.  Rosi  ni,  a  renouvelé  cette  opi- 
nion par  un  reste  de  la  vanité  municipale  qu'il  reproche  lui- 
même  avec  tant  de  raison  aux  Italiens. 

(2)  Vasari  dit  positivement  dans  la  f'ie  de  Jacopo  délia  Quer- 
cia,  qu'uu  Dalmale  qui  vint  prendre  à  Buloçne  les  leçons  de  ce 
maître,  et  qui  y  mourut  en  1  494 ,  Niccolo,  acheva  avec  tant  de 
sucrés  les  figures  du  tombeau  de  saint  Dominique,  qu'il  en  fut 
surnommé  Niccolo  dtU'arca. 
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plus  élégantes  de  Giolto.  Ainsi  le  chef-d'œuvre  de  ta 
sculpture  n'était  à  Florence  qu'une  imitation  de  la  pein- 
ture. La  religion  qui  avait  donné  la  préférence  à  cet  art 
en  a  maintenu  la  dignité  jusqu'à  nos  jours  ;  elle  l'a  si  bien 
marqué  du  sceau  de  son  alliance  ,  qu'il  semble  incapable 
d'aiteindre  toule  la  hauteur  où  il  lui  est  permis  d'aspirer, 
lorsqu'il  veut  peindre,  même  pour  les  hommes  de  notre 
siècle,  d'autres  sujets  que  ceux  consacrés  par  la  foi. 

Enfin,  les  religions  qui  ont  gouverné  le  monde  antique 
et  le  monde  moderne  ont  encore  marqué  dans  les  arts  des 
différences  qui  proviennent  des  mêmes  principes  et  qui 
sont  plus  connues.  Le  polythéisme  ayant  consacré  le  pin- 
ceau des  premiers  artistes  de  l'antiquité  à  diviniser  l'uni- 
vers ,  a  employé  le  génie  de  leurs  successeurs  ,  même  des 
plus  lointains  et  des  plus  raffinés,  à  développer  particuliè- 
re m  eut  les  formes  de  la  nature;  plus  ses  croyances  pa- 
raissaient s'affaiblir  dans  l'esprit  des  hommes,  plus  l'in- 
fluence s'en  montrait  d'une  manière  sensible  dans  leurs 
ouvrages;  et  les  dieux  de  la  matière,  vêtus  quand  on 
croyait  à  leur  puissance,  furent  représentés  dans  Ipui*  nu- 
dité radieuse  lorsqu'on  cessa  de  les  reconnaître.  Pausanias 
nous  apprend  que  les  Grâces  mêmes  n'ont  été  peintes 
nues  que  dans  un  siècle  voisin  du  sien  (i).  De  là  l'impor- 
tance que  l'art  antique  a  donnée  aux  corps  et  à  leurs  an- 
gles, qui  étaient  le  plus  grand  moyen  qu'il  eût  de  les  rendre 
expressifs.  Le  christianisme  ,  au  contraire,  se  proposant , 
dès  le  principe  ,  de  donner  ,  même  dans  les  images  em- 
pruntées au  règne  des  animaux  ,  un  signe  des  vérités 
placées  au-dessus  de  la  nature  ,  a  tenu  les  corps  de  ses 
fresques  non  seulement  vêtus ,  mais  effacés  et  comme 
anéantis  sous  le  vêtement  ;  il  a  porté  tout  l'effort  de  l'art 
sur  les  têtes,  où,  même  après  que  le  renouvellement  de  la 
civilisation  antique  eut  soulevé  le  voile  des  corps,  il  a 
continué  à  peindre  les  mouvemens  intérieurs  de  l'âme  et  à 
tixer  le  siège  principal  de  l'expression. 

Mais  les  deux  religions  eurent  aussi  des  effets  sembla- 
bles. Pendant  l'époque  où  elles  eurent  une  autorité  souve- 

(i)  Pausanias,  Béotie ,  c.  35. 
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raitie  sur  l'art,  elles  y  maintinrent  des  types  fidèlement 
transmis.  Il  n'est  pas  surprenant  que  les  Egyptiens,  si  scru- 
puleux à  conserver  la  pureté  des  mœurs  indigènes,  aient 
gardé  toujours  avec  le  même  respect  les  mêmes  signes  du 
culte  ;  mais  il  est  curieux  de  savoir  que  les  Grecs,  du  temps 
de  Pausanias,  avaient  encore  des  monumens  qui  prou- 
vaient que  long-temps  ils  s'étaient  fait  un  devoir  religieux 
de  représenter  leurs  dieux  non  seulement  sous  des  formes 
convenues,  mais  encore  avec  des  maiières  consacrées. 
Quant  à  ceux  qui  ont  prétendu  que  le  christianisme  n'a- 
vait jamais  eu  un  système  arrêté  d'images  symboliques, 
ils  ont  donné  une  preuve  éclatante  de  leur  ignorance  ;  les 
Byzantins  et  leurs  premiers  élèves  ont  laissé  dans  toutes  les 
parties  de  l'Europe  un  nombre  considérable  d'images  dont 
il  est  facile  de  constater  l'identité.  Si  les  Occidentaux,  lors- 
qu'ils se  sont  approprié  les  procédés  de  l'art  de  Constan- 
tinople,  en  ont  modifié  les  figures,  il  est  manifeste  qu'ils 
en  ont  conservé  religieusement  les  traits  essentiels  pendant 
toute  la  durée  du  moyen-âge.  Au  commencement  du  qua- 
torzième siècle,  Gaddo  Gaddi  représentait  encore,  à  Pise  , 
le  Cbrist  sous  les  mêmes  formes  que  les  Byzantins  lui  avaient 
données  à  Ravenne  au  sixième  siècle. 

J'ai  été  frappé  d'une  autre  ressemblance  plus  particulière 
que  présentent  les  arts  produits  par  les  deux  religions.  A 
leur  origine,  ils  ont  une  prédilection  presque  égale  poul- 
ies formes  animales.  On  sait  quel  usage  les  Egyptiens  en 
ont  fait  dans  leurs  symboles  ,  et  Winckelmann  a  suffisam- 
ment expliqué  les  vestiges  qu'il  en  retrouvait  encore  cbez 
les  Etrusques  et  même  chez  les  Grecs.  Ceux-ci,  après  avoir 
étudié  les  animaux  pour  interpréter  les  mystères  du  culte 
et  pour  relever  l'expression  des  images,  continuèrent  à  les 
avoir  en  une  telle  estime  qu'ils  les  jugèrent  dignes  du  plus 
beau  travail ,  comme  on  le  peut  voir  à  Rome  dans  les  gale- 
ries du  Vatican ,  et  qu'ils  les  crurent  même  capables  d'or- 
ner les  plus  graves  compositions  du  genre  bistorique.  Les 
ebréliens  les  ont  employés,  au  commencement,  avec  une 
profusion  qui  aurait  pu  faire  croire  qu'ils  leur  conserve- 
raient plus  tard  une  faveur  plus  grande.  Les  Latins  qui 
s'exerçaient  dans  leurs   catacombes,  et  les  Orientaux  qui 
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fixèrenl  ensuite  à  Constantinople  le  système  de  représen- 
tations imposé  longtemps  à  l'Europe  entière,  s'accor- 
dèrent en  ce  point.  Des  Latins,  il  reste  dans  la  bibliothèque 
vaticane,  parmi  d'autres  morceaux  précieux,  la  copie  d'une 
ancienne  fresque  surmontée  d'une  suite  de  brebis  dont  la 
principale  porte  une  couronne.  Ces  brebis  reviennent  dans 
toutes  les  mosaïques  dont  les  Byzantins  ont  orné  les  apsides 
des  églises  de  Ravenne  et  de  Rome  ;  elles  y  paraissent , 
cette  fois,  sous  les  pieds  des  personnages,  sortant  ordi- 
nairement de  deux  portes  opposées  où  sont  écrits  les  noms 
de  Jérusalem  et  de  Bethléem,  et  se  réunissant  auprès  d'une 
source  dont  les  flots  se  partagent  pour  arroser  toutes  les  par- 
ties du  monde.  Dans  les  plus  anciennes  des  grandes  images 
chrétiennes,  les  quatre  évangélistes  ne  sont  aussi  jamais 
figurés  que  par  les  symboles  qu'on  peignit  plus  tard  auprès 
d'eux,  et  qui,  après  les  avoir  représentés ,  ne  servirent 
plus  qu'à  les  désigner.  Il  est  à  croire  que  toutes  ces  figures 
animales  furent  imaginées  aux  premiers  temps,  lorsque, 
redoutant  les  représentations  trop  réelles,  on  ne  songeait 
encore  à  demander  à  l'art  que  des  signes  détournés.  Peut- 
être  un  motif  analogue  les  avait-il  fait  adopter  d'abord 
dans  l'antiquité.  Mais  plus  tard  le  polythéisme,  sans  man- 
quer à  sa  destinée,  put  ennoblir  ce  que  le  christianisme 
écarta,  en  suivant  la  sienne. 


CHAPITRE    ONZIEME. 

Des  Egyptiens  et  des  Byzantins. 


Il  faut  savoir  ce  que  les  Egyptiens  ont  pu  montrer  aux 
Grecs,  ce  que  les  Byzantins  ont  appris  aux  Italiens.  Si,  au 
siècle  dernier,  on  avait  annoncé  au  comte  de  Caylus ,  tout 
occupé  à  admirer  le  Corrége,  que  les  Byzantins  avaient 
été  les  premiers  instituteurs  de  l'art  italien  dont  il  ne  vou- 
lait voir  que  les  derniers  chefs-d'œuvre,  assurément  il  se 
serait  refusé  à  le  croire,  et  il  aurait  trouvé  de  bonnes  rai- 
sons pour  démontrer  que  Vasari,  plein  des  preuves  de 
cette  filiation,  ne  méritait  aucune  confiance.  J'ai  bien  peur 
que  certains  élèves  du  comte  de  Caylus,  qui  s'obstinent 
aujourd'hui  à  nier  l'enseignement  donné  par  les  Egyptiens 
aux  Grecs ,  et  qui  réfutent  les  passages  nombreux  où  Pau- 
sanias  le  met  hors  de  doute ,  ne  s'abusent  aussi  étrange- 
ment. Cependant,  pour  blesser  le  moins  qu'il  sera  possible 
leur  grande  susceptibilité,  j'admettrai  volontiers  des  mé- 
nagemens  qui,  tout  en  respectant  quelques  scrupules  de 
l'érudition ,  n'ôtentrien  à  la  force  de  la  théorie.  Je  me  bor- 
nerai à  considérer  les  Egyptiens  comme  ayant  possédé, 
dans  son  caractère  le  plus  tranché  et  le  plus  éminent ,  le 
genre  de  peinture  par  où  les  Grecs  ont  commencé  ;  il  n'en 
restera  pas  moins  évident  que  c'est  aux  Egyptiens  qu'il 
faut  remonter  pour  connaître  les  principes  de  l'enfance  de 
l'art  hellénique,  comme  il  est  avéré  que  les  Byzanlins  ont 
formé  ceux  qui  ont  dominé  les  premiers  essais  de  l'art 
italien. 

Que  les  Grecs  n'aient  point  tout  appris  des  Egyptiens  , 
je  le  croirai  d'autant  plus  aisément  que,  sans  compter  les 
ressources  de  leur  propre  génie,  on  ne  peut  douter  qu'ils 
n'aient  aussi  profité  des  exemples  des  peuples  asiatiques. 
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Homère,  qui  n'a  rien  dit  des  peintures,  a  parle"  des  brode- 
ries savantes  empruntées  aux  Phrygiens,  et  qui  oui  pu 
êire  un  premier  modèle  d'imitation  par  les  couleurs.  On 
sait  d'ailleurs  par  le  témoignage  de  Pline  (i)  que  Candaule, 
roi  de  Lydie,  contemporain  de  Romulus,  paya  au  poids  de 
J'or  un  tableau  où  Bularque ,  qui  ne  pouvait  être  qu'un 
peintre  asiatique,  avait  représenté  la  défaite  des  Magné- 
siens à  une  époque  où  il  est  certain  que  les  Grecs  ne  for- 
maient encore  que  les  contours  naïfs  de  ligures  immobiles. 
Deux  siècles  api  es,  Anacréon  appelait  encore  la  peinture 
l'art  de  Rhodes.  Nous  venons  les  suites  illustres  de  ces  écoles 
orientales,  dont  il  fallait  signaler  l'antiquité  pour  indiquer 
quels  exemples  la  Grèce  en  reçut  dans  les  commencemens. 
Je  pense  qu'on  aura  bientôt  des  preuves  pour  mon  lier 
que  les  Italiens,  indépendamment  des  leçons  des  Byzan- 
tins, ont  suivi  aussi  d'autres  traditions.  De  grandes  re- 
cherches, entreprises  dès  la  fin  du  siècle  dernier,  dans  les 
archives  de  toutes  les  villes  de  la  péninsule  où  s'étaient 
développées  des  écoles  particulières,  prouvent  déjà  que , 
dans  les  principaux  centres  de  la  civilisation,  vivaient, 
quoique  altérés,  les  souvenirs  continus  des  anciennes  pra- 
tiques romaines.  A  Rome,  on  pourrait,  à  l'aide  des  pein- 
tures des  catacombes,  de  celles  de  Sainte-Cécile,  de  celles 
qui  ornent  l'oratoire  de  Saint-Sylvestre  dans  le  vieux  pa- 
lais des  Quatro-Santi,  recomposer  l'histoire  ignorée  des 
suites  de  l'art  latin  ;  et  sous  le  péristyle,  latin  aussi,  de 
Saint-Laurenl-hors-les-Murs,  on  trouve  des  images  qui 
jusqu'au  milieu  du  treizième  siècle,  comme  l'a  observé 
RI.  Raoul-Rochelle,  conservent  encore,  dans  leur  barba- 
rie, les  traces  du  style  antique.  D^ns  les  villes  qui,  comme 
Pérouse ,  avaient  pu  garder,  au  milieu  des  invasions,  l'ini- 
portauce  qu'elles  avaient  eue  sous  les  Romains,  dans  celles 
qui,  comme  Verceil ,  purent  recevoir  sous  les  Lombards 
un  accroissement  remarquable,  la  tradition  latine  persista. 

(i)  u  lu  conlesso  perinde  est,  Bularchi  pictuns  tabulant,  iu  quà 
»  erat  magiietuin  prœlium,  a  Candaule  rege  Lydi;e,  Heraclidorum 
»  uovissimo,  qui  et  Myrsilus  vocitalus  est,  repen-am  aiiro...  Id 
»  circa  ajtateiu  Kumuli  accident  necesse  est.  »  (  Phu.,  Hist.  nat., 
lib.  XXXV,  c.  24. ) 


Mais  dans  les  villes  neuves  qui  s'élevèrent  après  la  des- 
truction de  l'empire,  à  Venise  et  à  Florence,  on  appela 
les  Byzantins;  et  ce  sont  précisément  ces  cités,  qui,  desti- 
nées par  leur  no  iveauté  même  à  prévaloir,  oui  fait  croire, 
par  leurs  exemples  plus  connus,  que  les  Byzantins  avaient 
également  régné  par  toue  l'Italie,  où  ils  ont,  en  effet, 
exercé  beaucoup  plus  d'influence  par  la  main  de  leurs 
élèves  que  par  leurs  propres  travaux. 

Cependant,  malgré  ces  remarques,  il  est  incontestable 
que  les  Egyptiens  nous  présentent  l'exemple  le  plus  com- 
plet de  l'état  par  lequel  la  peinture  grecque  a  commencé, 
et  que  les  Byzantins  offrent  le  point  de  départ  de  la  pein- 
ture italienne.  J'observerai  entre  eux  une  différence  im- 
portante. Les  premiers  avaient  un  ait  où  se  peignait  en- 
core l'enfance  de  l'industrie  humaine  ;  celui  des  seconds 
était  au  contraire,  même  en  accordant  sa  grossièreté,  un 
débris  de  procédés  perfectionnés  et  savans. 

Ainsi  les  Egyptiens  n'employaient  que  six  couleurs ,  le 
noir,  le  blanc,  le  rouge,  le  jaune,  le  vert  et  le  bleu;  ils 
les  appliquaient  sans  les  fondre,  par  teintes  plates  et  en- 
tières; ils  les  étendaient  sur  des  figures  qui  toutes,  hormis 
celles  d'Athor,  étaient  vues  de  profil,  et  qui  présentaient  par 
conséquent  les  lignes  les  plus  simples  et  les  plusdroiles.  Les 
Grecs  se  vantaient  d'avoir  eu  une  peinture  encore  plus  élé- 
mentaire; mais  comme  ils  varient  beaucoup  plus  sur  les 
récils  que  Pline  nous  a  transmis  avec  leur  désaccord  naïf, 
il  est  difficile  de  les  croire  toujours.  Pline  raconte  une 
chose  impossible,  lorsqu'il  dit  (i)  qu'on  inventa  à  Sicyone 
ou  à  Corinthe  l'art  de  dessiner  des  traits  à  la  ressem- 
b'ance  de  l'homme,  avant  d'inventer,  dans  les  mêmes 
écoles,  l'art  de  colorier  ces  images.  L'esprit  de  l'homme 
raffi.é  qui  analyse,  allant  du  simple  au  composé,  doit 
mettre  en  effet  le  des-in  avant  la  couleur  :  mais  l'usage 
des  peuples  qui  inventent,  allant  au  contraire  du  con- 
cret à  l'abstrait,   fail  passer  la  couleur  avant  le  dessin. 

;  i)  «Grœei  autem  ahi  Sicyone  ,  alii  apud  Corinthios  reperlam  , 
»  omnes  umbrâ  huminis  iiueiscimiruiiucîâ.  Ilaque  ta!<  m  primam 
»  fuisse  :  secondant  singulis  coloi  ibus  t-t  inonochroriialoi)  ilictam.» 
(  Lib.  XXXV,  c.  5.; 
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L'écrivain  latin  fait  encore  mieux  ressortir  l'invraisem- 
blance de  son  récit  lorsqu'il  ajouie  que  celte  première  pein- 
ture linéaire,  dont  il  a  parlé,  fui  inventée  par  un  Egyptien 
nommé  Philocles  (i),  qui  ainsi  aurait  connu  l'art  de  pein- 
dre par  les  couleurs  usité  dans  son  pays,  et  qui  cependant 
n'aurait  su  donner  aux  Grecs  que  l'art  plus  naturel,  au 
gré  de  Pline,  plus  perfectionné,  à  notre  avis,  de  peindre 
seulement  par  le  trait.  Il  se  dément  aussitôt  une  seconde 
fois  en  disant  que  les  premiers  imitateurs  de  cet  art  li- 
néaire, s;ins  faire  encore  des  monochromes,  semaient  dans 
leurs  contours  des  lignes  intérieures  qui,  selon  la  force  de 
son  expression,  devaient  y  faire  des  ombres  véritables  (2). 
Mais  ces  ombres  n'étaient-elles  pas  elles-mêmes  une  cou- 
leur déjà  jetée  sur  la  couleur  différente  de  l'objet  où  on  les 
formait?  Et  n'était-ce  pas  là  un  véritable  monochrome? 
On  voit  au  musée  de  Naples  deux  tableaux  que  les  anti- 
quaires ont  appelés  monochromes,  et  qui  représentent  par 
un  simple  trait  rouge,  sur  un  marbre  blanc,  des  figures 
d'une  finesse  exquise  et  d'une  expression  hardie.  Au  compte 
de  Pline,  ce  seraient  des  peintures  linéaires  qu'il  faudrait 
rapporter  à  l'enfance  de  l'art  ;  mais  si  dans  le  simple  trait 
dont  elles  sont  formées  on  avait  jeté  des  ombres  ou  des  ha- 
chures avec  le  même  crayon,  il  est  évident  qu'on  aurait 
obtenu,  par  cette  opposition  d'une  couleur  à  l'autre,  ce 
qu'on  peut  raisonnablement  entendre  par  monochrome. 
Cependant  l'historien  poursuit  et  rapporte  que  l'inventeur 
du  monochrome  fut  Cléophante  de  Coiinthe  .  qui ,  avec  de 
la  brique  pilée,  colora  d'une  seule  teinte  ces  figures  des- 
sinées au  trait  (3).  Mais  les  ombres  n'étaient-elles  pas  beau- 
coup plus  raffinées  que  cette  grossière  couleur  où  Cléo- 
phante a  dû  les  noyer,  s'il  est  vrai  qu'il  l'ail  inventée 
après  elles? 

(  1)  «  Inventant  linearem  dicunl  à  Philocle  jïl^yptio,  vel  Clcan- 
»  the  Connthio.  »  (Ibid.) 

(2)  «  Primi  exercuere  Ardues  Corintliius,  et  Telephanes  Si- 
»  cyonius,  sine  ullo  etiamuum  hi  colore  ,  jam  tamen  spargentes 
»  lineas  intll*.  »  (  Ibid  ) 

(3;  «Prunus  invenil  eas  culorare ,  testa  (ut  feruut  <  Irila, 
w  Cleophantus Corinthins.  »  (Ibid.) 
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N'en  doutons  pas,  ces  récits  sont  des  liclions  par  les- 
quelles le  peuple  toujours  ingénieux  de  la  Grèce  a  résumé 
les  idées  analytiques  qu'il  s'était  faites  des  procédés  du 
dessin  ;  la  nature  elle-même  démontre  qu'il  a  dû  suivre 
en  réalité  une  marche  toute  contraire.  Aussi,  pour  écarter 
les  fables,  faut-il  se  transporter  tout-à-coup  au  moment  où 
les  Grecs,  après  avoir  long-temps  peint,  à  l'exemple  des 
Egyptiens,  des  figures  de  profil,  soit  avec  une  seule  cou- 
leur, soit  avec  plusieurs  couleurs  posées  à  teintes  plaies, 
ainsi  qu'ils  le  pratiquèrent  long-temps,  commencèrent  enfin 
à  tourner  les  figures  de  face  et  de  trois-quarts,  et  à  fondre 
les  couleurs.  Pline,  nous  le  verrons,  indique  cet  instant 
avec  assez  de  précision  ;  mais,  par  une  méprise  nouvelle, 
il  affirme  que,  même  au  temps  d'Alexandre ,  Apelle  et 
ses  rivaux,  qui  ouvrirent  la  dernière  époque  de  l'art,  ne 
connurent  que  quatre  couleurs  (i),  pour  les  blancs  le  me- 
linum,  pour  les  jaunes  l'ocre  allique,  pour  les  rouges  la 
sinopide  de  Pont,  pour  les  noirs  Valramentum.  J'en  veux 
bien  conclure  que  les  anciens  avaient  de  très  simples 
moyens  d'action.  Cependant,  comme  dès  l'ouverture  de  la 
première  époque,  Polygnoie  avait  représenté  à  la  Lesché 
de  Delphes,  sur  le  premier  plan  de  ses  fresques  ,  des  eaux 
et  des  herbes  (a)  ;  comme  d'ailleurs  Pausanias,  qui  a  décrit 
longuement  ces  peintures,  dit  expressément  que  l'artiste  y 
avait  figuré  les  génies  infernaux  d'une  couleur  bleue  (3) , 
il  est  impossible  de  ne  pas  reconnaître  que  dès  lors  les 
Grecs  possédaient  aussi  ce  bleu  qui,  produisant  le  vert  en 

(i)  «  Quatuor  coloribus  solis  immortalia  illa  opéra  fecere  :  ex 
»  albis  Melino,  ex  silaceis  Altico,  ex  rubris  Sinopide  pontioa,  ex 
»  nigris  Âtramento  ,  Apelles  ,  Echion  ,  Melanthius ,  Nioomaehus, 
»  clarissimi  pictores.  »  (Phn.,  Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  32.) 

(n)"Yê<ap  sîvau  TroToip.âç  eocxe...  xoù  xâlapoi  te  h  àvciS  7TEcpvxoTEç. 
(Pans.,  Phocide,  c.  xxvm.) 

(3)  Kvocvov  tyjv  xpôav  f^e-raÇu  èçi  xat  fw^avoç.  (  Ibid.)  Kuavoç  est 
la  couleur  faite  avec  le  lapis  lazuli;  mais  comme  la  couleur  dont 
parle  Pausanias  est  entre  le  bleu  et  le  noir,  on  dira  pe ut-être  que 
c'est  précisément  cet  atramentum  que  Polygnote  composait  avec 
le  marc  de  raisin  séché  au  soleil ,  et  qui  avait  quelque  apparence 
de  bleu.  Quelle  que  soit  la  matière,  il  n'en  reste  pas  moins  que 
Polygnote  avait  le  bleu,  et  par  lui  le  vert. 
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se  mêlant  au  jaune,  donnait,  dès  l'origine,  les  six  cou- 
leurs fondamentales  employées  par  les  Egyptiens. 

Les  Byzantins  au  contraire  pratiquaient  un  art  compli- 
qué, où,  même  dans  la  Barbarie,  se  résumaient  les  per- 
fectionnemens  des  Grecs  dont  les  Italiens  leur  ont  con- 
servé le  nom.  A  la  différence  des  Egyptiens  qui  peignaient 
les  figures  de  profil,  ils  les  représentaient  de  face.  La 
douzième  année  de  son  règne,  en  o.rî),  Justiuien  rendit  un 
décret  pour  que  désormais  on  substituât ,  dans  les  mon- 
naies, au  profil  antique,  la  fice  de  l'effigie.  Ce  cbangement, 
qui  se  faisait  dans  tous  les  autres  modes  de  représentation, 
marque,  on  peut  le  dire,  le  moment  solennel  où  l'art  li- 
néaire des  anciens  s'abîme,  et  où  commence  l'art  expressif 
des  modernes.  Le  Christ,  dès  celle  époque,  sur  les  mé- 
dailles comme  dans  les  mosaïques,  qu'il  soit  debout  où 
assis,  se  montre  toujours  de  face,  malgré  toutes  les  diffi- 
cultés des  raccourcis  qui  ne  sont  aucunement  considérées. 
La  Vierge  a  la  même  position.  C'est  encore  dans  la  même 
attitude  que  Justinien  et  sa  femme  ïbeodora- Augusta 
furent  représentés  à  Bavenne,  par  les  artistes  contempo- 
rains, dans  les  admirables  mosaïques  de  la  basilique  de 
Sant -Vitale  et  de  celle  de  Sant-Apollinare  in-Classe.  On 
aurait  cru  manquer  à  la  majesté  de  Dieu  et  de  l'empe- 
reur, si  on  ne  l'avait  montrée  tout  entière  ;  on  représen- 
tait de  profil  les  figures  accessoires  des  disciples  ou  des 
courtisans.  On  avait  des  signes  pour  marquer  encore  des 
différences  parmi  celles-ci  ;  dans  les  premières  mosaïques 
de  Bavenne,  comme  dans  celles  qu'on  exécutait  encore  à 
Borne  au  neuvième  siècle ,  daus  l'église  de  Si-Marc,  on 
entourait  de  l'auréole  ronde  et  dorée  les  têtes  des  saints 
les  plus  vénérés,  de  l'auréole  carrée  et  bleue,  celle  des 
moindres  personnages. 

Les  couleurs  qu'on  prêtait  à  ces  figures,  appesanties  par 
leur  majesté,  n'étaient  plus  les  couleurs  primitives,  vives 
et  sans  mélange  ;  fondues  au  contraire,  ou  plutôt  amas- 
sées ,  et  sombres  même  dans  leur  éclat,  elles  tournaient 
aux  tons  les  plus  riches  et  les  plus  compliqués.  Si  on  en 
jugeait  par  toutes  les  vieilles  images  qu'on  voit  dans  les 
églises  d'Italie  et  qui  sont  attribuées  aux  Grecs,  il  faudrait 
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croire  qu'on  avait  à  Constantinople ,  dans  les  siècles  les 
pins  dégradés  .du  moyen-âge,  une  couleur,  sinon  aussi  va- 
riée, au  moins  aussi  ardente  que  celle  que  Tilien  faisait 
admirer  à  Venise  dans  la  plus  belle  époque  de  l'ère  mo- 
derne. La  madone  qu'on  admire  à  Rome  dans  l'église  de 
Sainte-Marie  en  Cosmedin  ,  cause  sous  ce  rapport ,  et  sous 
celui  de  l'expression  ,  de  tels  étonnemens  que,  malgré  la 
tradition  qui  la  fait  venir  de  Grèce  ,  et,  malgré  les  mots 
©soToxcoi  AscTtapGsvast  qui,  par  leur  orthographe,  semblent 
indiquer  une  époque  reculée,  on  n'ose  s'y  appuyer  même 
pour  faire  des  conjectures.  On  sait  que  la  plupart  des  an- 
tiques vierges  italiennes  furent  repeintes  vers  le  milieu  du 
quinzième  siècle  (1%  Cependant  comme  l'Allemagne  aussi 
en  a  gardé  un  assez  grand  nombre  où  l'on  voit  la  même 
touche,  et  comme,  à  défaut  de  l'église  de  Constantinople, 
ceilede  Russie,  qui  aspire  à  en  relever  l'éclat,  nous  montre 
les  mêmes  teintes  héréditaires  dans  ses  tableaux,  il  faut 
bien  se. persuader  que  ces  Byzantins,  si  méprisés,  n'avaient 
rien  à  envier  à  la  chaleur  de  la  palette  moderne.  Les  mo- 
saïques qu'ils  ont  laissées,  et  qui  n'ont  pu  subir  de  retou- 
ches, nous  montrent  une  vigueur  de  ton  qui  était  évidem- 
ment montée  au  diapason  général  de  la  peinture;  celles 
de  Ravenne,  par  lesquelles  il  faut  toujours  commencer, 
composées  au  sixième  siècle,  avec  les  restes  encore  indu- 
bitables de  l'industrie  antique,  et  celles  que  les  Cosimati, 
Jacopo  da  Turrita,  et  Pietro  Cavallini  exécutaient  à  Rome 
sous  l'influence  des  premières  lueurs  de  la  renaissance  , 
présentent  également  ces  apparences  fauves  et  de  haute 
couleur  qui  sont  estimées  aujourd'hui  comme  la  perfection 
même  de  l'art.  Leur  coloration  nous  montre  moins  encore 
le  point  de  départ  de  l'art  moderne  qu'un  abrégé  de  l'art 
antique,  de  même  que  le  plain-chant  de  nos  églises  est 
moins  le  principe  de  notre  musique  que  la  fin  de  celle  des 
anciens.  On  a  pensé  avec  raison  qu'on  pouvait  chercher 
dans  la  psalmodie  sacrée  les  débris  des  chants  de  la  Grèce  ; 
je  suis  persuadé  aussi  que  la  peinture  chaude  des  Byzan- 

(i)  Rosini,   Sloria  délia  pitlura  ilaliana,  t.  II,  ch.  8,  et  dans 
la  note  treizième. 
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lins  esl  un  héritage  direct  des  belles  manières  d'Athènes 
et  surtout  de  Sityone,  el  que  sou  ardeur  sombre  et  étu- 
diée était  ce  que  les  Romains  admiraient  tant,  sous  le  nom 
d' mister itas ,  dans  les  peintres  du  siècle  d'Alexandre, 
comme  les  modernes  l'admirèrent  à  leur  tour  dans  les 
pages  des  artistes  de  l\  poque  de  Léon  X.  Mais  on  com- 
prend que,  partir  des  couleurs  tranchées  des  Egyptiens, 
pour  arriver  à  ce  riche  mélange,  ou  partir  au  contraire  de 
ce  mélange  pour  y  retourner  sont  deux  choses  loul-à-fait 
différentes. 

k  Comme  je  ne  saurais  absolument  admettre  que  les  Egyp- 
tiens n'aient  eu  aucune  action  sur  la  peinture  grecque,  il  me 
semble  que  celle  influence  a  pu  s'exercer  par  des  moyens 
détournés,  semblables  à  quelques  uns  de  ceux  par  lesquels 
les  Byzantins  ont  agi  sur  la  peinture  italienne.  Il  paraît 
probable  que  l'art  égyptien  a  d'abord  sauté  par-dessus  la 
Grèce  ,  si  je  puis  m'exprimer  ainsi,  pour  visiter  les  Etrus- 
ques. Les  images  des  tombeaux  de  Tarquinies  ressemblent 
trop  à  celles  des  monumens  de  Thèbes  et  de  Philae,  pour 
qu'on  ne  soit  pas  obligé  de  reconnaître  la  filiation  qui  les 
y  ratlache.  Mais  celte  imitation  égyptienne,  appropriée  par 
les  Etrusques  au  génie  occidental,  a  bien  pu  être  ainsi  li- 
vrée par  eux,  déjà  transformée,  aux  Grecs,  qui,  personne 
n'en  doute  aujourd'hui,  ont  exercé  leur  civilisation  dans 
l'Asie-Mineure  et  dans  l'Italie,  avant  de  la  développer  sur 
leur  propre  continent.  Zeuxis,  un  des  premiers  artistes  qui 
aient  connu  le  beau  style  en  Grèce,  rappelé  en  Sicile,  y 
dut  trouver  les  arts  au  moins  aussi  puissans  qu'il  les  avait 
laissés  à  Athènes,  si  on  croit  le  récit  de  la  vie  qu'il  me- 
nait à  Agrigenie,  et  de  la  demande  qu'il  adressa  aux  habi- 
lans  de  Crotone.  Ainsi,  suivant  toutes  les  ana  ogies  rai- 
sonnables de  l'histoire  de  l'art  et  de  la  civilisation,  les 
peuples  réunis  de  l'Etrurie  et  de  la  Grande-Grèce  ont  pu 
opérer,  au  profit  du  continent  hellénique,  une  des  trans- 
formations les  plus  importantes  de  la  tradition  orientale. 

De  même,  à  mon  sens,  l'art  byzantin  a  sauté,  pour  ainsi 
dire,  par-dessus  l'Italie  pour  produire ,  en  France  et  en 
Allemagne,  des  écoles  dont  je  vois  plus  clairement  que  ja- 
mais l'influence  dans  les  beaux  efforts  que  fit  le  génie  de 
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la  péninsule  à  l'époque  de  la  renaissance.  En  consultant 
les  premières  pages  du  magnifique  recueil  que  M.  de  Bas- 
tard  a  entrepris  pour  reproduire  les  peintures  de.  tous  les 
vieux  manuscrits  de  l'Europe ,  on  pourra  se  convaincre 
jusqu'à  quel  point  les  Orientaux  nous  avaient  imposé  les 
formes  de  leur  goût  dès  le  temps  de  Charlemagne  et  de 
Charles-le-Chauve.  Par  les  monumens  que  j'ai  étudiés  en 
Allemagne,  on  s'assurera  aussi  de  tout  ce  dont  les  princes 
saxons,  qui  relevèrent,  au-delà  du  Rhin,  l'empire  de  Char- 
lemagne, furent  redevables  à  Constantinople. 

L'empire  germanique,  sous  le  rapport  des  arts,  peut 
être  considéré  comme  une  grande  succursale  des  Byzan- 
tins ;  de  là  en  effet,  on  voit,  de  siècle  en  siècle,  s'ache- 
miner vers  l'Italie  des  artistes,  y  apportant  toujours  le 
même  système  oriental  qu'ils  développent  chez  eux ,  aux 
bords  du  Rhin,  du  Danube  ou  de  la  Saale  (i).  A  Pistoja, 
vieille  et  grande  ville  toscane,  qui  a  précédé  Florence  et 
qui  l'explique,  la  chaire  que  l'Allemand  Bnono  sculptait 
en  4500,  et  dont  Vasari  a  si  justement  répété  l'éloge  (2), 
est,  dans  son  faire  habile ,  le  chef-d'œuvre  d'un  homme 
encore  soumis  aux  principes  de  l'art  byzantin,  comme  s'y 
rattache  aussi  entièrement  le  campanile  élevé  à  Pise  par 
un  autre  Allemand,  Maeslro  Guglielmo. 

Cependant  la  France,  après  s'être  mise,  sous  les  Carlovin- 
giens,  à  l'école  des  artistes  de  Constantinople,  en  était 
sortie,  sous  les  Capétiens,  pour  opérer  la  première  et  peut- 
être  la  plus  étonnante  mélamorphose  que  la  tradition  by- 
zaniine  ait  subie  en  Occident;  c'est  chez  nous,  on  ne  le  dira 
jamais  trop  vertement,  qu'au  milieu  des  premières  gloires 
de  la  science  des  modernes,  s'épanouit  aussi  la  première 
fleur  de  leurs  arls.  Comme  la  scolastique  française  a  été  le 
berceau  de  l'esprit  de  l'Europe,  la  cathédrale  française  a 
été  celui  de  son  génie.  Notre  goût,  en  généralisant,  à  son 
éveil,  la  forme  de  l'ogive,  ne  donna  pas  seulement  la  me- 
sure de  sa  finesse  et  de  so.i  audace,  il  produisit  le  principe 

(1)  Je  suis  obligé  de  renvoyer  à  mon  livre  De  l'art  en  Alle- 
magne, dom  une  étude  attentive  des  niouuuiens  de  l'Italie  m'a 
confirmé  les  principales  conclusions. 

(2)  Vita  di  Niccola  e  Giovanni  Pisani. 
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d'un  art  tout  nouveau  que  les  ordres  de  Saint-Dominique 
et  de  Saint-François,  partis  aussi  du  même  foyer,  répan- 
dirent dans  toute  l'Europe  et  établirent ,  notamment  en 
Italie,  sous  la  protection  des  soldats  conduits  par  les  frères 
et  par  les  enfans  de  saint  Louis.  Florence ,  qui  prenait 
jusqu'à  notre  lis,  a  éié  façonnée  tout  entière  par  les 
moines  de  Santa- Maria-Novella  et  de  Sanla-Croce,  formés 
à  nos  écoles,  et  dessinant,  à  l'imitation  de  nos  ogives1, 
leurs  églises  et  leurs  cloîires,  premier  asile  de  la  renais- 
sance. A  Naples,  les  Angevins  répétaient  exactement  les 
monumens  de  Paiis,  où  Giotto  venait  enfermer  son  génie 
dans  leurs  lignes,  et  en  reproduire  les  enîaceinens,  comme 
on  le  peut  voir  encore  par  ce  qui  reste  des  fresques  de  l'In- 
coronata.  A  Assise,  celte  double  église  de  Saint-François, 
où  l'on  vénère,  non  sans  raison,  le  plus  auguste  sanc- 
tuaire de  l'art  italien,  ressemble  de  si  près  à  la  Sainle- 
Chnpelle  de  Paris,  qu'elle  frappe,  dès  le  premier  regard, 
comme  une  traduction  intelligente  de  notre  système  fran- 
çais légèrement  modifié  par  un  climat  différent.  Enfin  à 
Pisloja,  lorsqu'en  face  de  la  chaire  byzantine  de  Maestro 
Buono,  dont  je  parlais  tout-  à-1'heure  ,  Jean  de  P. se,  le 
Giolto  de  la  sculpture,  comme  son  père  Nicolas  en  avait 
été  le  Cimabué,  voulut  élever,  en  1520,  une  chaire  plus 
belle,  il  l'exécuta  dans  ce  style  dont  l'ogive  est  le  principe, 
et  qu'il  avait  déjà  employé  avec  profusion  au  Château- 
Neuf  de  Naples,  construit  sur  le  modèle  de  la  bastille  de 
Paris,  aux  façades  des  dômes  d'Orvielle  et  de  Sienne,  bro- 
dées toutes  deux  de  nos  brillantes  fleurs  septentrionales, 
et,  pour  ne  rien  dire  de  plus,  à  ce  maître-autel  de  la  ca- 
thédrale d'Arezzo  ,  destiné  à  servir  de  modèle  au  Nurem- 
bergeois  Pierre  Fischer,  pour  sa  châsse  de  saint  Sébald. 

Si  0;)  pensait  que  de  si  grands  changemens  survenus 
dans  les  formes  générales  de  l'art  ne  fussent  point  suffi- 
sans  pour  affecter  celles  de  la  peinture,  j'ajouterais  que, 
dans  nos  églises  humides  et  obscures,  les  vitraux  étant  la 
seule  partie  propre  à  conserver  des  images  intactes  et  à  les 
rendre  visibes,  fuient  couverts ,  dès  le  treizième  siècle, 
de  grandes  figures,  accommodées  à  l'élégance  des  ogives 
qui  les  contenaient,  et  conçues  dans  un  style  monumental 
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qiii  se  fait  encore  admirer  aujourd'hui.  Ce  sont  là  les 
peintures  particulières  de  la  France,  qui  en  garda  l'art  en 
propre  et  qui ,  comme  on  le  voit  dans  l'article  consacré 
par  Vasari  à  Guillaume  de  Marseille,  le  communiquait, 
vers  le  commencement  du  seizième  siècle,  à  l'Italie  dé- 
pourvue de  ces  ornemens.  Mais  Giotto,  ainsi  que  Benve- 
nulo  Cellini  le  savait  de  source  certaine,  avait  visité  la 
France  ;  et  s'il  en  parlait  la  langue,  comme  le  Dante,  il 
devait ,  à  plus  forte  raison ,  en  avoir,  comme  lui,  étudié 
les  beaux  ouvrages.  Il  avait  donc  jugé  lui-même  par  des 
exemples  nombreux  et  frappans,  quelle  était  la  transfor- 
mation où  la  peinture  était  conduite  par  les  changemens  de 
l'architecture.  Il  se  pénétra  tellement  du  principe  nouveau 
développé  par  la  France ,  que  presque  tous  les  tableaux 
louches  par  lui  ou  par  ses  élèves  nous  offrent  l'ogive,  non 
seulement  dans  les  découpures  du  cadre,  mais  encore  dans 
le  trône  de  la  Vierge,  imité  de  cette  Chaise  qui  a  donné  son 
nom  à  des  monnaies  où  les  fils  de  saint  Louis  paraissent 
assis. 

Ainsi  les  Egyptiens,  qui  ont  eu  des  communications 
immédiates  avec  la  Grèce,  ont  peut-être  plus  influé  sur 
elle  par  la  voie  indirecte  des  peuples  de  l'Asie-Mineure  et 
de  l'Italie  qui  les  premiers,  dans  l'antiquité,  ont  com- 
mencé la  métamorphose  du  génie  oriental  ;  et  les  Byzan- 
tins qui  ont  eu  des  écoles  connues  à  Naples,  au  Mont- 
Cassin,  à  Pise,  à  Florence,  à  Venise,  ont  agi  aussi  d'une 
manière  non  moins  vive  sur  l'Italie  moderne  par  la  main 
des  Allemands,  qui  les  suivaient  avec  fidélité,  et  par  celle 
des  Français,  qui,  les  premiers,  ont  librement  transforma 
leur  tradition. 


CHAPITRE   DOUZIEME. 

Des  Ecoles. 


Si  les  antiquaires  qui  se  sont  appliqués  à  éclairc.ir  l'his- 
toire de  l'art  grec  avaient  mieux  connu  celle  de  l'art  ita- 
lien,  ils  auraient  évité  de  graves  erreurs.  Junius  ,  que  la 
France  peut  justement  revendiquer,  quoiqu'il  ait  passé 
presque  toute  sa  vie  en  Angleterre,  fut  assurément  un 
des  savants  les  plus  remarquables  du  dix-septième  siècle  ; 
bibliothécaire  du  comte  d'Arundel,  qui,  sous  Charles  I,r , 
forma  les  premières  collections  artistes  de  son  pays ,  il 
recueillit ,  dans  les  écrivains  classiques  ,  avec  une  sagacité 
dont  il  fournit  bien  d'autres  preuves  ,  les  textes  propres  à 
donner  aux  goûts  de  son  maître  l'appui  de  l'érudition  ; 
mais  voulant  écrire  sur  la  peinture  des  anciens  (i)  ,  sans 
s'être  suffisamment  appropria  les  secrets  des  modernes,  il 
fut  obligé,  d'un  côté,  dans  le  cours  de  son  livre,  de  rap- 
porter les  résultats  de  ses  études  à  quelques  idées  vulgaires 
sur  l'imitation  ,  de  l'autre,  à  la  fin  de  ce  livre  qui  faisait 
faire  si  peu  de  figure  à  son  savoir  ,  d'en  reprendre  les  ma- 
tériaux pour  les  distribuer  de  nouveau  ,  sans  critique  , 
sous  les  noms  des  artistes  de  l'antiquité  ,  ainsi  également 
privé  de  lumière,  soit  qu'il  essaie  du  système,  soit  qu'il 
se  borne  à  compiler. 

A  la  fin  du  même  siècle,  nous  étions  cependant  bien 
loin  encore  de  produire  rien  de  si  remarquable  :  ce  que 
Perrault  toucha  des  peintures  de  la  Grèce  ,  dans  son  Pa- 
rallèle des  anciens  et  des  modernes ,  nous  paraît  d'auiant 
plus  fâcheux  qu'il  en  resta  ,  malgré  le  lort  donné  à  l'au- 
teur  sur  presque  tous  les  autres  points,  une  impression 

(i)  De pictura  veterum.  Amsterdam,  1 63 7 ,  in- fol. 
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considérable.  Au  dix  -'huitième  siècle  ,  lorsqu'il  se  trouva 
des  grands  seigneurs  qui  voulurent  faire  chez  nous  ce  que 
le  comte  d'Arundel  avait  fait  un  siècle  auparavant  en  An- 
gleterre ,  les  savants  à  qui  revenait  le  rôle  de  Junius 
rencontrèrent  beaucoup  de  préjugés  qu'ils  partagèrent 
eux-mêmes  en  les  combattant.  Le  comte  deCaylus,qui 
commença  par  approuver  tons  les  éloges  donnés  par  Pline 
à  la  peinture  des  anciens  ,  ayant  ensuite  pris  le  temps  de 
la  réflexion,  céda  aux  opinions  légères  des  artistes  mé- 
diocres au  milieu  desquels  il  vivait.  Dans  les  mémoires 
qu'il  lut  à  l'Académie  des  Inscriptions  et  Belles-Lettres  (i), 
sur  le  trente-cinquième  livre  de  l'Histoire  naturelle  de 
Pline,  après  avoir  fait  une  critique  ,  souvent  peu  fondée  , 
de  son  auteur,  il  essaya ,  d'après  lui ,  de  distinguer  les 
genres  de  peinture  pratiqués  chez  les  anciens,  et  d'ap- 
précier les  artistes  qui  s'y  étaient  distingués;  mais  pour 
animer  le  texte  latin  ,  obligé  de  recourir  aux  exemples  mo- 
dernes, que  son  siècle  comprenait  mal,  il  se  forma  des 
idées  gâtées  par  les  principes  mêmes  sur  lesquels  il  s'ap- 
puyait. Le  père  de  la  Nauze ,  qui  lui  répondit  dans  un 
Mémoire  trop  long  et  trop  gravement  puéril ,  se  contenta 
d'étaler  ses  connaissances  chronologiques  par  une  suppu- 
tation d'Olympiades  qui  ne  menait  à  rien.  Plus  réservé  , 
du  moins,  dans  un  sujet  que  les  mauvaises  théories  de 
cette  époque  rendaient  seules  impénétrable,  Winckelmann 
se  bornait  à  décrire  les  images  qu'il  rencontrait  à  Rome 
et  à  Naples  ;  averti  par  un  admirable  instinct,  il  aimait 
mieux  ne  pas  toucher  à  l'histoire  de  la  peinture  antique 
que  de  la  fausser. 

Le  comte  de  Caylus  ayant  vu  que  Pline  mentionnait 
chez  les  Grecs  une  certaine  diversité  d'écoles,  ne  crut  pas 
devoir  s*y  arrêter,  parce  que,  dit-il,  de  son  temps  on  avait 
renoncé  à  ces  distinctions  pour  ne  plus  parler  que  des 
maîtres  en  particulier  et  de  leurs  élèves  (2).  En  isolant 
ainsi  les  artistes  des  écoles  où  ils  s'étaient  produits ,    le 

Ci)  Mémoires  de  l'Académie  des  Inscriptions  el  Belles-Lettres, 
t.  XIX  et  XXV. 

(a)  Mémoires  de  l'Académie  des  Insi  riptions  et  Belles  Lettres, 
t.  XXV,  deuxième  partie,  p.  rç)i. 
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dix-huitième  siècle  croyail  peut-être  augmenter  leur  im- 
portance, et  en  détruisait  même  le  sens.  Notre  époque 
peut  se  vanter,  au  contraire,  de  les  avoir  agrandis  aux 
yeux  des  gens  raisonnables,  en  les  remettant  à  leur  place 
dans  les  séries  dont  ils  ont  marqué  les  progrès.  Elle  a  re- 
pris possession  de  la  vérité,  lorsqu'elle  est  arrivée  à  con- 
sidérer chaque  école  comme  un  seul  homme,  et  les  ar- 
tistes de  chacune  comme  les  saisons  différentes  ou  comme 
les  facultés  diverses  d'une  même  vie.  C'est  en  suivant  cette 
notion  essentielle  qu'on  a  pu  s'élever  de  la  considération 
de  quelques  maîtres  qui  oui  caehé  dans  leur  gloire  les 
utiles  travaux  de  leurs  devanciers,  à  ces  initiateurs  qui , 
dans  leurs  œuvres  jusqu'alors  méconnues,  avaient  renfermé 
le  germe  des  plus  grandes  beautés  de  leurs  successeurs. 
On  a  pu  alors  se  donner  l'aspect  complet  de  l'art  mo- 
derne dans  le  majestueux  ensemble  de  ses  monuments  ; 
en  portant  les  yeux  de  ce  magnifique  spectacle  ,  réservé  a 
notre  siècle,  sur  les  écrits  jusqu'à  présent  obscurs  des  his- 
toriens de  l'art  antique  ,  il  n'a  pas  été  difficile  de  leur 
trouver  un  sens  nouveau. 

Les  écoles  ne  sont  ,  à  bien  prendre,  que  les  manières 
diverses  dont  des  races  différentes  comprennent  et  exer- 
cent un  même  art.  Elles  constituent  des  traditions  séparées 
où  se  perpétue,  même  en  se  transformant ,  le  génie  par- 
ticulier de  la  population  et  de  la  terre  dont  elles  sont 
l'expression.  Aussi  rien  n'est  plus  vrai  que  les  noms  qui 
ont  été  donnés  tour  à  tour  par  les  anciens  et  par  les  mo- 
dernes aux  grandes  séries  de  leurs  artistes.  Quand  les 
Grecs  distinguaient  l'école  helladique  .  l'asiatique,  et  plus 
lard  la  sicyonienne  ,  ils  signifiaient ,  avec  raison,  qu'ils 
sentaient  dans  chacune  d'elles  le  caractère  de  peuples  dis- 
tincts; quand  les  Italiens  ont  discerné  ,  même  àd'infini , 
les  écoles  de  Florence,  de  Rome  ,  de  Venise,  de  Bologne, 
et  toutes  celles  de  noms  moins  connus  ,  qu'il  serait  trop 
long  de  nommer ,  ils  faisaient  bien  entendre  que  chacune 
de  ces  villes  ,  centre  en  effet  de  races  diverses  ,  même 
après  tant  de  servitudes  communes,  exprimait  ,  par  le 
pinceau  de  ses  citoyens,  l'indépendance  particulière  de 
son  esprit.  Si  les  Grecs  ont  distingué  moins  d'écoles,  c'est 
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que  l'opposition  des  génies  de  l'Occident  et  de  l'Asie  effaça 
longtemps  à  leurs  yeux  toutes  les  autres;  si  les  Italiens  en 
ont  au  contraire  discerné  un  plus  grand  nombre,  c'est  que, 
ne  voyant  rien  autour  d'eux  qui  pût  leur  être  comparé,  ils 
ont  examiné  avec  plus  de  soin  leurs  rivalités  intérieures. 
Cependant,  entre  les  uns  et  les  autres,  je  vois  encore  ici 
des  similitudes  qui  me  semblent  pleines  de  lumières. 

On  a  revendiqué  pour  Sicyone  et  pour  Corinthe  l'hon- 
neur d'avoir  vu  naître  les  plus  anciennes  écoles  de  la  Grèce, 
comme  de  nos  jours  pour  Pise  et  pour  Sienne,  celui  d'a- 
voir enfanté  les  premiers  peintres  italiens.  On  a  cité  à 
Sicyone  et  à  Corinthe  les  noms  fabuleux  de  Téléphane  ,  de 
Cléanthe,  d'Ardices  et  de  Cléophante  ;  mais  qui  ,  même 
chez  les  anciens ,  s'assura  jamais  de  la  réalité  de  leurs 
œuvres  ?  On  a  invoqué ,  en  faveur  de  Pise  celui  de  Giuuta , 
en  faveur  de  Sienne  celui  de  Guido  di  Gherro.  Mais  il 
suffit  d'avoir  vu  à  Assise  le  portrait  que  le  Giunta  faisait  de 
S.  François  au  commencement  du  treizième  siècle, pour  s'as- 
surer qu'il  valait  alors  beaucoup  mieux  suivre  exactement 
les  traces  des  Byzantins  ,  que  de  s'en  écarter  si  peu  ,  pour 
faire  si  mal.  Et ,  tout  au  contraire  ,  quand  on  a  admiré  , 
dans  l'église  de  St-Dominique  de  Sienne  ,  cette  fameuse 
Madone,  où  l'on  a  voulu  lire,  à  côté  du  nom  de  Guido, 
la  date  de  1221  ,  on  demeure  convaincu  ,  pour  peu  qu'on 
ne  soit  point  soumis  aux  influences  de  la  vanité  municipale, 
qu'exécuté  en  1321  ,  comme  le  prouve  la  répétition  du 
même  nom  sur  des  tableaux  de  cette  dernière  époque  (i) , 
elle  était  encore  alors  un  véritable  prodige  de  goût  et  de 
naturel ,  enfanté  par  l'imitation  de  Giotto.  Du  reste  ,  il  ne 
faut  pas  nier  que  Sicyone  et  Corinthe  n'aient  eu  des  dynas- 
ties plus  vieilles  que  celles  d'Athènes  ;  situées  plus  direc- 
tement sur  le  passage  principal  du  pays ,  les  deux  pre- 
mières villes  eurent  les  avantages  du  commerce  avant  celle 
qui  n'effaça  que  plus  tard  leur  éclat.  De  même  aussi ,  on 
ne  saurait  se  refuser  de  reconnaître  que  Pise,  secondée  par 
sa  position  maritime,  et  Sienne  par  la  sûreté  de  ses  collines 

Ci)  M.  Rosini  n'ose  pas  soutenir  cette  opinion,  dont  cependant 
il  donne  les  preuves  les  plus  certaines  au  ch.  ix  du  t.  II  de  son 
Histoire  de  la  peint nre  italienne. 
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écartées,  ont  précédé,  dans  la  voie  de  la  civilisation,  Flo- 
rence, que  rien  ne  semblait  enrichir  ni  défendre  au  fond 
de  sa  grande  vallée.  Si  donc  on  veut  dire  que  Sicyoue  et 
Corinlhe ,  Pise  et  Sienne  ont  employé  des  ouvriers  à  des 
travaux  de  peinture,  avant  Alliènes  et  avant  Florence , 
on  demeure  dans  les  termes  de  la  vraisemblance  et  de  la 
raison. 

Mais,  à  mon  sens,  on  ne  doit  pas  moins  être  convaincu 
qu'à  Athènes  et  à  Florence,  a  commencé  pour  les  anciens 
et  pour  les  modernes  ,  celle  première  et  libre  transforma- 
lion  qui ,  des  flancs  de  l'art  hiératique  ,  a  fait  sortir  le  bel 
art  ;  Polygnote  a  ouvert  au  Pœcile  l'histoire  de  la  pein- 
ture grecque,  comme  Giolto,  à  la  chapelle  du  Podestat  , 
celle  de  la  peinture  italienne.  Athènes  et  Florence  se 
sont  trouvées  placées  au  milieu  de  populations  différentes 
dont  elles  ont  dominé  le  génie  en  le  résumant. 

Athènes  est  le  point  qui  partagea  et  qui  unit  l'esprit  in- 
dulgent des  colonies  de  l'Asie,  et  l'esprit  plus  rude  des 
Doriens  du  Péloponèse.  D'une  part,  au-delà  de  la  mer 
Egée  ,  étaient  les  côtes  de  l'Orient ,  où  des  Grecs  ,  partis 
du  coulineut  européen,  s'étaienl  les  premiers  éveillés, 
puis  amollis  au  contact  des  populalions  indigènes.  Les 
deux  grands  états  qui  occupaient  la  partie  méridionale  de 
ces  plages  de  l'Asie-Miueure ,  la  Lydie  et  la  Carie,  avaient 
reçu  ou  formé  les  plus  ingénieuses  colonies  de  la  Grèce. 
La  Lydie,  où,  avant  la  quinzième  Olympiade,  le  peintre 
Bularque  avait  déji  fait  un  tableau  de  bataille  digne  d'être 
payé  au  poids  de  l'or ,  avait  cédé  son  rivage  à  l'Ionie  ;  et 
Ephèse,  que  les  Hellènes  y  avaient  choisie  pour  être  leur 
principal  établissement ,  réunissant  ,  autour  du  temple  de 
Diane,  toute  la  superstition  et  toute  la  mollesse  des  Orien- 
taux, devenait,  à  ce  do  ble  (il ie  ,  un  lieu  propice  au  déve- 
loppement de  l'ai  t.  Au-dessous  de  la  Lydie  ,  la  Carie  avait 
laissé  couvrir  ses  golfes  par  des  colonies  plus  fortes  et  non 
moins  industrieuses;  elle  avait  vu  ses  premiers  habitans 
remplacés  à  Halicarnasse  et  à  Cnide,  dans  les  îles  de  Cos 
et  de  Rhodes,  par  les  Doriens  ,  qui  ,  en  cet  endroit,  sem- 
blent s'être  approprié,  aussi  facilement  que  les  Ioniens, 
toutes  les  délicatesses  de  la  civilisation.  Ces  deux  grands 
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foyers,  dont  Ephèse  au  nord,  Rhodes  au  midi,  étaient  les 
places  les  plus  importantes,  devaient  certainement  différer 
entre  eux  ,  comme  partout  ont  différé  le  génie  des  Ioniens 
et  celui  des  Doriens ,  et  se  confondaient  cependant  poul- 
ies Grecs  du  continent ,  à  un  certain  point  de  vue ,  comme 
deux  reflets  du  génie  de  l'Asie.  Mais  plus  haut,  dans 
l'Archipel ,  se  trouvaient  aussi  des  îles  qui  avaient  des 
écoles  formées  d'une  manière  probablement  diverse  sous 
les  mêmes  influences.  Sans  parler  de  Lesbos ,  célèbre 
surtout  par  ses  musiciens  et  par  ses  poêles  ;  Lemnos,  que 
les  Cariens  occupaient  encore  du  temps  de  Miltiade,  don- 
nait elle-même  à  ses  artistes  la  plus  belle  couleur  rouge 
dont  les  Grecs  aient  usé  ;  et  jusqu'en  face  des  côtes  de  la 
Thrace  ,  Thasos  ,  colonisée  primitivement  par  les  Phéni- 
ciens, d'une  fertilité  proverbiale,  fournissait  des  carrières, 
des  mines  ,  et  des  génies  dont  nous  verrons  que  Ja  Grèce 
tira  le  plus  grand  avantage.  Polygnote  venait  de  Thasos, 
Parrhasius  d'Ephèse,  Apellede  Cos,  Protogène  de  Rhodes; 
c'est  dire  assez  à  l'avance  quelle  fut  l'immense  part  de  ces 
écoles  orientales  dans  les  plus  beaux  développemens  de  la 
peinture  grecque. 

Il  est  à  croire  que,  quoique  situées  de  l'autre  côté  du 
continent  grec,  la  Sicile  et  la  Grande-Grèce  participèrent 
plus  que  lui  de  l'esprit  oriental  ;  la  mer  était  une  voie 
commode  pour  réunir  les  colonies  aventureuses  de  Rhodes 
et  deCatane,  d'Ephèse  et  de  Crotone.  C'était  la  route  que 
la  philosophie  prenait  avec  Pythagore,  laissant  en  chemin  , 
comme  l'art  faisait  aussi  probablement,  l'Attique  et  le  Pé- 
loponèse,  plus  longtemps  obscurs  et  grossiers.  Zeuxisvqui- 
avait  été  élevé  à  Himère,  semble  rappeler  beaucoup,  avec 
plus  de  raffinement ,  la  manière  de  Polygnote,  qui  était 
parti  de  Thasos, 

Lorsque  le  continent  grec  s'éveilla  enfin,  Athènes,  qui 
avait  devant  elle  toutes  les  écoles  orientales  de  l'Asie-Mi- 
neure  et  de  l'Archipel,  trouva  immédiatement  derrière  elle, 
dans  le  Péloponèse,  d'autres  écoles  où  le  vieil  çsprit  de 
l'Achaïe  était  demeuré  enveloppé  pendant  de  longs. siècles, 
et  commençait  à  se  faire  connaître  par  des  manifestations  de 
plus  en  plus  tranchées.  Les  Doriens,  qui  s'étaient  établis  à 
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Sicyone  et  à  Corinthe,  imprimaient  au  génie  local,  à  mesure 
qu'ils  se  développaient ,  un  caractère  plus  énergique.  Par 
une  lenteur  propre  à  leur  race,  plus  pesante  et  plus  rude, 
ils  ne  produisaient  pas  les  artistes  qui  devaient  donner  le 
signal  éclatant  de  l'affranchissement  ;  mais  une  fois  qu'ils 
l'avaient  reçu  ,  ils  enfantaient  Timanthe,  Eupompe,  Pam- 
phile  ,  Pausias.  Formant  l'art  à  l'image  de  leur  esprit ,  que 
la  civilisation  polissait  sans  l'effacer,  ils  donaa«ent  à  leurs 
ouvrages  tout  à  la  fois  le  cachet  de  la  réûts'tn  et  de  la 
nature;  mais  dans  leurs  idées  comme  dans  leurs  imitations, 
ils  portaient  cette  austérité  magistrale  qui  finissait  par 
subjuguer  les  autres  écoles.  Les  Orientaux  ,  au  contraire, 
montraient  dans  leurs  images  celte  grâce  coulante,  cette 
subtilité  délicate  qu'ils  tenaient  de  leur  climat  ,  et  qui 
caractérisait  toutes  leurs  conceptions.  Entre  ces  deux 
extrémités,  Athènes  avait  pour  elle  la  hardiesse  du  pre- 
mier mouvement,  la  vérité  s'écartant  également  de  la 
pesanteur  des  Doriens  et  du  raffinement  des  Asiatiques  ,  la 
noble  vraisemblance  qui  généralise  sans  affectation ,  la 
proportion  qui  mesure  avec  justesse  ,  la  majesté  tempérée, 
élégante  et  naturelle.  Telles  sont,  en  effet,  les  qualités  que 
nous  verrons  briller  dans  Apollodore,  dans  Asclépiodore  , 
dans  Euphranor,  dans  Nicias.  Les  Grecs  ne  distinguent 
d'abord  que  deux  grandes  manières  ,  celle  des  colonies  et 
celle  de  la  métropole,  appelant  la  première  asiatique, 
la  seconde  helladique  ;  quand  les  Doriens  eurent  forcé  , 
dans  la  vieille  école  de  Sicyone,  l'expression  de  leur  sévère 
génie,  on  connut  trois  écoles  principales  :  l'ionique,  Pat- 
tique  et  la  sicyonienne  (i). 

M.  le  comte  de  Caylus ,  au  lieu  de  mépriser  un  pareil 
renseignement,  en  aurait  sans  doute  fait  jaillir  des  clartés 
précieuses ,  si ,  en  s'appliquant  à  l'étude  des  origines  de 
l'art  moderne  ,  il  avait  vu  que  Florence  avait  été  ,  comme 
Athènes,  placée  entre  les  génies  de  deux  races  différentes. 

(t)  «  Eupompi  auctoritas  tanta  tint,  ut  divisent  picluram  in 
/.  yenera  tria  ,  qu;e  ante  eum  duo  fuere  :  Helladicuni  ,  et  cjuod 
»  Asiaticum  appellabant.  Propter  hune  qui  erat  Sicvonius,  diviso 
)  Helladico  ,  tria  farta  sunt  :  Ionieum  .  Sicyonimn,  Atlieum.  » 
;  Pliii.,  Hist.  nat.,  lib.  XXV,  c.  xxvvr.) 
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La  Toscane  ,  donl  la  ville  des  Médicis  a  fini  par  devenir  la 
capitale,  appuyant  sa  large  base  sur  la  mer  Tyrrhénienne, 
a  les  deux  autres  côtés  de  son  triangle  marqués  par  les 
hautes  cimes  des  Appenins,  qui ,  d'une  part  de  la  Spezia, 
s'avancent  presque  en  droite  ligne  sur  Rimini ,  et  qui,  de 
l'autre  ,  en  redescendent  plus  directement  encore  vers  la 
campagne  romaine.  Dans  ce  coin  énergique,  où  se  sont  abri- 
tés les  restes  les  plus  certains  des  peuples  étrusques,  Rome 
même,  déjà  puissante,  n'osait  point  trop  s'aventurer;  elle  se 
contentait  d'en  envelopper  extérieurement  les  murs  par  les 
deux  grandes  lignes  de  la  voie  Emilia  et  de  la  voie  Flaminia, 
réunies,  à  Rimini,  au  bord  de  la  mer  Adriatique.  L'Arno, 
qui  coule  dans  ce  pays,  si  exactement  circonscrit  ,  en  est 
l'artère  principale  ,  comme  le  Tibre  est  celle  du  pays  placé 
au-dessous ,  comme  le  Pô  est  aussi  celle  du  pays  placé  au- 
dessus.  Le  Ions  duTibie  vivent  mille  races  confondues,  sur 
lesquelles  les  Ombres  au  nord  ,  puis  les  Latins  au  midi  do- 
minèrent, et  que  Rome  a  pétries  ensemble  avec  l'or  comme 
avec  la  fange  des  nations.  Le  long  du  Pô  habitent  les  des- 
cendans  des  Celles  ,  qui  avaient  jusque  là  porté  l'énergie 
et  le  nom  de  la  Gaule.  Les  nouveaux  conquérans  qui , 
depuis  deux  mille  ans ,  ont  passé  sur  ces  contrées ,  ont 
brisé  l'unité  factice  qui  les  avait  réunies  ,  et  ont  fait  re- 
paraître le  caractère  des  premières  populations ,  impuis- 
sans  eux-mêmes  presque  partout  à  y  marquer  autrement 
leur  empreinte.  Au  midi  ,  sur  le  Tibre ,  s'est  retrouvé 
l'esprit  souriant  et  amolli  de  l'antiquité  policée  ;  au  nord  , 
sur  le  Pô,  l'esprit  ferme  et  positif  de  notre  barbarie  gau- 
loise ;  au  centre  ,  sur  l'Arno,  l'esprit  ingénieux  des  Etrus- 
ques, qui,  comme  celui  des  Athéniens ,  a  tenu  le  milieu 
entre  les  deux  extrémités,  et  les  a  unies. 

Les  Allemands  ,  dans  ces  dernières  années  ,  ont  beau- 
coup écrit  pour  montrer  qu'avant  que  l'école  romaine  illus- 
trât les  bords  du  Tibre,  on  avait  vu  fleurir ,  surtout  vers 
les  sources  du  fleuve  ,  des  artistes  remarquables  ,  qu'ils  se 
sont  plu  à  rassembler  sous  le  nom  commun  de  peintres 
ombriens.  Ils  ont  observé  que  leur  caractère  dominant 
était  une  douceur  suave,  une  grâce  tendre  dont  Raphaël 
a  élé  l'heureux  héritier.  Ils  ne  se  sont  peut-être  trompés  . 
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à  mon  sens,  qu'en  attribuant  à  une  influence  plus  directe 
du  christianisme  ce  sourire  et  cette  délicatesse  souvent 
affectés,  qui  rappellent,  même  dans  leurs  chastes  délices, 
les  voluptés  du  paganisme.  Le  catholicisme  a  sans  doute 
épuré  ,  dans  ce  pays ,  les  descendans  des  païens  ;  mais 
comme  il  y  laisse  partout  reconnaître  leurs  mœurs,  partout 
aussi  il  laisse  apercevoir  leur  art.  Ce  n'est  pas  Raphaël  qui 
a  ramené  la  Vénus  antique  sous  ce  ciel  brûlant;  elle  n'a 
jamais  cessé  d'y  régner;  cachée  sous  le  feuillage  des  so- 
litudes apennines,  et  rajustant  avec  une  pudeur  inconnue 
son  léger  vêtement,  l'Anadyomène  apparaissait  aux  moines 
d'Assise  et  aux  fidèles  d'Orviette  avant  d'enflammer  les 
artistes  Romains;  elle  conduisait  la  main  coulante  des  mi- 
niaturistes de  Gubbio  ;  elle  poussait  le  pinceau  gracieux 
de  Perugin  ,  avant  de  reparaître  toute  vive  et  toute  émue 
dans  les  pages  du  divin  jeune  homme  d'Urbin. 

Le  long  du  Pô,  les  artistes  se  sont  montrés  plus  tard,  et 
avec  un  caractère  bien  différent.  Après  que  Giotto  leur 
eut  porté  les  pratiques  toscanes  ;  Gentile  da  Fabriano  , 
les  traditions  de  l'Ombrie  ;  Léonard  de  Vinci,  les  derniers 
perfectionnemens  de  l'école  de  Florence,  ils  conservaient 
leur  physionomie  particulière.  Dans  les  écoles  diverses, 
euire  lesquelles  on  les  partage  ordinairement,  et  qui ,  en 
effet ,  selon  qu'elles  s'avancent  de  notre  côté  ou  du  côté  de 
l'orient,  ont  plus  d'esprit  ou  plus  de  gravité,  ils  ont  tou- 
jours des  signes  communs  auxquels  on  peut  reconnaître  leur 
fraternité.  A  Padoue ,  ils  sont  plus  exacts  avec  le  Mante- 
gna;  à  Venise,  plus  sévères  avec  le  Titien;  à  Parme  ,  plus 
piquans  avec  le  Corrége  ;  à  Rologne ,  plus  étudiés  avec  les 
Ganaches  :  mais  tous  ils  s'appliquent ,  par  un  effort  qui 
demeure  visible,  à  trouver  ensemble  l'imitation  de  la  na- 
ture et  l'expression  réfléchie  ;  ils  ont  fini  en  se  résumant 
par  ce  coloris  vénitien  ,  si  austère  dans  sa  richesse,  si  pro- 
fond dans  son  effet ,  et  que  l'école  de  Bologne  généralisa 
pour  l'imposer  au  monde  entier. 

Au  bord  de  l'Arno ,  a  fleuri  plus  vite  un  art  moins 
suave  que  celui  des  Ombriens ,  moins  pesant  que  celui 
des  Lombards,  plus  animé,  plus  élégant ,  plus  spirituel 
que  les  deux  autres.  Là  les  Athéniens  de   l'âge  moderne 
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onl  frayé  la  voie  avec  hardiesse,  l'ont  suivie  avec  persévé- 
rance, l'ont  semée  des  chefs-d'œuvre  qui,  tour  à  tour,  ont 
incliné  à  la  majesté  et  à  la  grâce,  mais  qui  ont  toujours  eu 
également  en  commun  la  noblesse  et  l'aisance.  Ce  sont  eux 
qui,  secouant  le  joug  des  Byzantins,  en  ont  altéré  les  for- 
mes consacrées  ,  pour  y  substituer  des  formes  où  étaient 
empreintes  de  nouvelles  idées.  Ils  ont  rapproché  leurs 
propres  images  de  la  nature  sur  laquelle  ils  s'appuyaient 
pour  se  délivrer  des  entraves  d'une  tradition  immobile  ; 
cependant  ils  ne  se  sont  point  affranchis  de  l'écriture  hié- 
ratique pour  se  donner,  dans  la  matière,  un  maître  plus 
grossier.  Ils  ont  prêté  à  leurs  figures  les  apparences  de  la 
réalité  ;  ils  les  ont  douées  d'un  esprit  supérieur  ,  calme 
dans  sa  force,  toujours  simple  dans  sa  grandeur,  et  tou- 
jours superbe,  même  dans  sa  grâce.  Ils  ont  su  généraliser 
les  contours  des  choses  sans  les  amollir;  ils  ont  su  les 
préciser  sans  les  allourdir  ;  et  si  on  leur  a  disputé  le  prix 
de  l'art,  on  leur  en  a  laissé  l'initiative,  le  haut  goût ,  les 
mélanges  faciles  et  heureux. 

Ces  trois  grandes  écoles  de  l'Arno  ,  du  Tibre  et  du  Pô  , 
me  paraissent  former  les  divisions  essentielles  dans  les- 
quelles rentrent  les  distinctions  plus  nombreuses  qu'on  a 
faites  jusqu'à  ce  jour  ;  j'en  propose  les  dénominations 
nouvelles  d'autant  plus  volontiers  que  je  les  vois  répon- 
dre naturellement  et  sans  efforts  aux  trois  grandes  diffé- 
rences que  les  Grecs  faisaient  entre  la  manière  de  l'A  ni- 
que, celle  de  l'Asie  ,  et  celle  du  Péloponèse. 


CHAPITRE   TREIZIEME. 

Des  Epoques. 


Les  antiquaires  du  dernier  siècle,  ayant  négligé  ce  que 
Pline  disait  de  la  distinction  des  écoles  grecques,  n'ont  pas 
mieux  su  interpréter  la  diversité  qu'il  a  fait  voir  entre  les 
époques  où  elles  se  sont  développées.  Ils  eurent  cependant 
sous  les  yeux,  dans  tout  l'éclat  de  sa  nouveauté,  cette  belle 
théorie  des  époques  que  Winckelmann  avait  donnée  dans 
l'histoire  de  la  sculpture,  et  qui  est  son  chef-d'œuvre; 
mais  l'Allemand  lui-même  a  été  empêché  peut-être  de  l'ap- 
pliquer à  la  peinture,  pour  n'avoir  point  connu  ni  estimé 
suffisamment  les  premiers  pas  de  l'art  moderne.  En  géné- 
ral, les  critiques  ont  admis  jusqu'à  ce  jour  que  tous  les 
peintres  loués  par  les  Grecs,  et  par  Pline  leur  écho,  avaient 
possédé  la  plénitude  des  ressources  de  l'art ,  comme  ceux 
qui,  chez  les  modernes,  ont  suivi  Raphaël  ;  on  trouve,  au 
contraire ,  dans  les  textes  anciens ,  les  éloges  les  plus  pom- 
peux donnés  par  le  peuple  le  plus  éclairé  de  la  terre,  et 
par  les  meilleurs  juges  qu'il  ait  produits,  à  des  artistes  qui 
étaient  aussi  étrangers  aux  derniers  perfectionnemens  que 
ceux  qui  ont  commencé  les  écoles  italiennes.  Quel  eût  été 
l'embarras  des  antiquaires  du  dernier  siècle ,  si  on  leur 
eût  fait  remarquer  qu'Aristote  manifestait  l'admiration  la 
plus  enthousiaste  pour  des  ouvrages  qui  n'étaient  pas  plus 
avancés  que  ceux  de  Giotto!  Mais  quelle  ne  doit  pas  être 
aussi  notre  sécurité,  lorsque  nous  voyons  qu'en  revenant 
a  l'étude  des  premiers  maîtres  toscans,  nous  nous  accor- 
dons avec  les  décisions  des  plus  beaux  génies  de  la  Grèce! 

Les  Grecs  n'ont  donc  pas,  comme  on  le  faisait  au  der- 
nier siècle,  borné  le  bel  art  à  une  seule  époque  ;  ils  l'ont 
conçu,  au  contraire,  comme  un  développement  successif 
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de  plusieurs  âges  marqués  par  des  caractères  très  différens. 
Ils  ont  eu  en  estime  les  artistes  qui  ont  ouvert  la  carrière  , 
peut-être  plus  que  ceux  qui  l'ont  fermée.  Ils  ont  compris 
enfin  tous  les  progrès  enchaînés,  tous  les  balancemens 
savans  des  générations  qui  se  suivent,  et  qui  se  modifient 
et  se  répètent  tout  ensemble.  Ainsi  ils  nous  préparaient 
des  exemples  que  l'étude  des  modernes  nous  rend  plus 
sensibles  et  plus  frappans  encore.  Par  les  paroles  dont  ils 
se,  sont  servis  pour  faire  l'éloge  de  leurs  artistes ,  non  seule- 
ment ils  nous  donnent  à  entendre  quels  sont  ceux  des 
nôtres  que  nous  pouvons  louer  avec  assurance,  mais  en- 
core ils  nous  fournissent  les  traits  dont  nous  devons  mar- 
quer les  évolutions  de  l'histoire  générale  de  la  peinture. 
Cependant, je  m'étonne  moins  de  cette  rencontre,  suffisam- 
ment expliquée  par  la  force  de  leur  destinée  et  de  leur 
esprit,  que  de  la  similitude  vraiment  singulière  des  événe- 
mens  qui  accompagnèrent  chez  eux  et  chez  les  Italiens 
les  mêmes  cbangemens  d'un  même  art. 

Le  premier  affranchissement  de  l'art  suivit ,  en  Grèce  et 
en  Italie,  un  grand  affranchissement  politique.  Athènes  et 
Sparte,  réunies,  et  faisant  trêve  un  insiant  aux  querelles 
invétérées  des  Doriens  et  des  Ioniens,  venaient  de  triom- 
pher de  l'Asie  à  Salamine  et  à  Platée  ,  lorsque  s'élevèrent 
les  hommes  qui ,  rompant  solennellement  les  traditions 
hiératiques ,  appliquèrent  les  premiers  le  pinceau  aune 
imitation  grandiose  de  la  nature.  De  même  l'Italie  ,  soule- 
vée par  le  sentiment  de  l'indépendance ,  et  deux  fois  ayant 
opposé  la  ligue  lombarde  aux  envahissemensdes  empereurs 
allemands,  avait,  au  douzième  et  au  treizième  siècle,  vaincu 
la  dynastie  de  Souabe ,  quand  du  sein  de  ses  villes  déli- 
vrées, elle  vit  paraître  aussi  les  artistes  qui  dégagèrent  son 
génie  des  chaînes  des  Byzantins.  Polygnote  est  le  plus  fa- 
meux entre  les  premiers  peintres  qui,  en  Grèce,  dirigèrent 
les  premiers  pas  de  l'art.  Contemporain  du  fils  de  Miltiade, 
deCimon,  sous  qui  les  Grecs  étaient  encore  unis,  il  vit  aussi 
le  commencement  de  Périclès  ,  sous  qui  ils  se  divisèrent. 
Giolto  est  l'artiste  qui,  chez  les  Italiens,  a  occupé  la 
même  place  et  obtenu  la  même  réputation  ;  il  fut  l'ami  du 
Dante,  qui  exprima  le  désespoir  de  la  péninsule,  retombée, 
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après  l'indépendance  conquise  ,  dans  la  lutte  des  races  ri- 
vales. On  peut  donc  désigner  tout  ensemble  ,  du  nom  de 
Pohgnote  et  de  Giollo,  la  première  époque  de  l'art  chez 
les  anciens  et  chez  les  modernes.  Ceite  époque  s'étend  chi'Z 
les  premiers  jusqu'au  temps  d'Alcibiade  ,  vers  la  quatre- 
vingt-dixième  Olympiade  ,  en  l'année  416  avant  l'ère  chré- 
tienne; chez  les  seconds,  elle  embrasse  le  quatorzième  siècle, 
et  va  à  peu  près  jusqu'au  commencement  de  la  puissance 
des  Médicis.  Chez  les  uns  comme  chez  les  autres  ,  elle  est 
marquée  par  le  grand  caractère  monumental  que  conserve 
l'imitation  à  peine  commencée  de  la  nature,  par  la  simpli- 
cité des  moyens  employés,  par  la  puissance  des  inflexions 
à  la  fois  rares  et  majestueuses.  C'est  celte  époque  qui,  sui- 
vant les  dénominations  de  Denys  d'Halicarnasse,  adoptées 
par  Winckelmann  ,  fait  prévaloir  le  caractère  austère  ou 
sublime. 

La  seconde  époque  accomplit  un  dépouillement  nouveau 
de  l'idéal  hiératique ,  un  nouveau  rapprochement  vers  la 
nature.  La  première  donnait  encore  plus  à  la  convention 
qu'à  la  vérité;  celle-ci  accorde  plus  à  la  vérité  qu'à  la  con- 
vention. C'est  elle  qui  rend  parfaite  l'imitation  de  la  réalité; 
elle  y  procède  par  un  adoucissement  des  formes  solennelles 
de  l'âge  précédent ,  par  une  manière  plus  coulante  de 
rendre  les  contours  ,  par  une  délicatesse  générale  qui  , 
pour  me  servir  encore  des  expressions  de  Denys  d'Hali- 
carnasse, tend  à  la  grâce,  et  sans  l'épuiser,  en  prend  un 
caractère  dominant.  A  celte  époque,  qu'il  faudrait  appeler 
gracieuse  ou  fleurie,  si  on  adoptait  rigoureusement  les  dé- 
nominations des  Grecs,  on  peut  donner  le  nom  des  artistes 
qui  l'ont  ouverte  dans  l'antiquité  comme  dans  les  temps 
modernes.  Apollodore  la  commença  à  Athènes  ;  Masaccio 
à  Florence.  L'un  et  l'autre  demeurèrent  moins  illustres 
que  les  imitateurs  dont  ils  furent  suivis.  Apollodore  fut 
effacé  par  Zeuxis  ,  par  Parrhasius ,  parTimanihe;  Ma- 
saccio ,  malgré  l'honneur  que  lui  ont  fait  les  peintres  les 
plus  célèbres  de  le  regarder  comme  leur  maître  ,  a  élé 
moins  vanté  que  Domenico  Ghirlandajo ,  que  Perugin  , 
que  Luca  Signorelli.  Mais  tous  deux  ils  ont  imprimé  le 
mouvement ,  et  ils  doivent  servir  à  le  caractériser.  Les  ai- 
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îisles  qui  reçurent  el  propagèrent  directement  l'impulsion 
d'Apollodore  ,  brillèrent  dans  ce  temps  d'agitation  et  de 
discorde  qui  suivit  la  guerre  du  Péloponèse,  et  précéda  la 
domination  de  la  Macédoine  ;  ils  assistèrent  aux  derniers 
efforts  queConon  à  Athènes,  Epaminondas  à  Thèbes,  firent 
pour  élever,  parmi  les  races  indigènes,  une  puissance  poli- 
tique capable  de  conjurer  les  dangers  du  dehors,  lorsque 
déjà  Socrate,  en  mourant  pour  la  philosophie,  semblait  avoir 
marqué  que  la  Grèce  n'aurait  d'autre  domination  que  celle 
de  l'intelligence.  De  même,  les  peintres  qui  suivirent  im- 
médiatement la  route  frayée  par  Masaccio  ,  furent  té- 
moins des  dernières  dissensions  qui,  à  la  veille  de  l'inva- 
sion de  Charles  VIII ,  épuisaient  les  républiques  divisées, 
tandis  que  la  renaissance,  répandant  aussi  ses  vives  clartés, 
par  les  mains  de  ses  érudits  et  de  ses  premiers  philosophes, 
préparait  à  l'Italie ,  pour  la  dédommager  de  la  perte  de  sa 
liberté  ,  la  gloire  de  faire  l'éducation  du  monde  moderne. 
Les  imitateurs  d'Apollodore  vécurent  entre  la  quatre-vingt- 
dixième  et  la  cent  cinquième  olympiade,  entre  l'année 
416  et  l'année  560  a  vaut  l'ère  chrétienne;  ceux  de  Masac- 
cio remplirent  un  intervalle  à  peu  près  égal  dans  la  durée 
du  quinzième  siècle. 

Dans  la  cent  cinquième  olympiade ,  l'an  360  avant  l'ère 
chrétienne,  Philippe  monta  sur  le  trône  de  Macédoine; 
vingt-huit  ans  après,  par  la  victoire  de  Chéronée  ,  il  de- 
meurait maître  des  Grecs  ,  sur  lesquels  il  avait  fixé  son 
regard  dès  le  jour  de  son  avènement.  Deux  ans  encore 
après,  Alexandre,  ayant  succédé  à  son  père,  commençait 
par  achever  la  soumission  de  la  Grèce  ,  puis  partait  pour 
cette  expédition  d'Asie,  où,  éblouissant  le  monde,  pendant 
dix  années,  par  des  triomphes  presque  fabuleux,  il  ense- 
velissait, dans  sa  gloire  même ,  les  derniers  restes  de  la 
liberté  hellénique.  De  même,  lorsque  en  1494 ,  Charles  VIII 
eut  montré  aux  rois  de  l'Europe  combien  il  était  facile  de 
dompter  l'Italie,  Ferdinand  le  Catholique, sous  le  prétexte 
de  la  défendre,  se  prépara  à  la  mettre  sous  sa  dépendance, 
et,  mort  vingt-deux  ans  après, en  laissa  la  conquête  com- 
mencée et  désormais  facile  à  Charles-Quint,  qui  consom- 
mait   la  servitude  de   la   péninsule,  moins  encore  par  le 
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siège  de  Florence  et  par  le  sac  de  Rome  que  par  les  loin- 
taines expéditions  de  Tunis,  de  Hongrie  et  de  Saxe.  Pen- 
dant que  la  Grèce  et  l'Italie  subissaient  ainsi  le  joug  des 
Macédoniens  et  des  Espagnols ,  elles  produisaient  leurs 
chefs-d'œuvre  les  plus  estimés,  et  accomplissaient  la  troi- 
sième époque  de  l'art. 

Jusqu'alors  la  peinture,  s'affranchissant  de  l'immobile 
tradition  du  sanctuaire,  s'était  avancée  vers  l'imitation  de 
la  nature  en  dépouillant,  peu  à  peu  ,  dans  deux  époques 
successives,  le  caractère  idéal  de  la  convention  sacrée  d'où 
elle  avait  tiré  son  origine.  Maintenant,  en  possesssion  de 
la  nature,  elle  allait  chercher,  tout  en  la  copiant,  à  s'éle- 
ver, par  l'expression  de  sentimens  formés  hors  du  sanc- 
tuaire, à  la  convention  nouvelle  d'un  idéal  où  le  génie 
interpréterait  librement  les  secrets  de  la  destinée  humaine. 
C'est  dans  ce  mouvement  suprême  que  l'inspiration  et  la 
volonté,  tendues  ensemble  au  plus  haut  point,  devaient 
produire  le  plus  bel  effort  de  l'esprit  et  de  l'art.  Mais,  en 
effaçant  les  époques  précédentes,  celle-ci  en  reproduisait 
les  caractères;  et  on  retrouvait  l'austérité  de  la  première 
unie  à  la  grâce  de  la  seconde,  dans  la  beauté  harmonieuse 
qu'elle  composait ,  et  dont  les  Grecs  et  Winckelmann  lui 
ont  donné  le  nom.  Apelle  chez  les  anciens,  Raphaël  chez 
les  modernes,  peuvent  servir  à  la  désigner  d'une  manière 
plus  frappante. 

Dans  cette  troisième  époque  ,  les  écoles  dont  nous  avons 
précédemment  indiqué  la  division  font  surtout  paraître 
leurs  diversités  d'une  manière  éclatante  :  plus  semblables  , 
dans  les  époques  antérieures  où  elles  étaient  encore  sous 
l'impression  d'un  même  idéal  imposé,  elles  deviennent 
tout-à-fait  différentes,  lorsque  chacune  d'elles  s'efforce 
d'élever,  au-dessus  de  la  nature,  un  idéal  où  elle  peint 
ses  propres  inclinations.  Elles  se  partagent,  comme  pour 
les  rendre  plus  saisissantes ,  les  grandes  qualités  qui  con- 
duisent graduellement  à  la  perfection.  En  Grèce  ,  l'école 
de  Sicyone,  en  Italie  celle  de  Venise,  s'attachent  surtout  à 
exprimer  toute  la  force  dont  la  nature  elle  -  même  est 
douée;  Eupompe  d'un  côté,  Mantegna  de  l'autre  com- 
mencent ce  développement  que  Pausias  et   le  Giorgione 
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complètent.  L'école  d'Athènes,  au  contraire,  et  celle  de 
Florence,  continuent  à  interpréter  moins  servilement  la  na- 
ture, qu'elles  soumettent,  loin  de  se  laisser  dominer  par  elle, 
au  jeu  savant  des  proportions  ;  soit  qu'avec  Euphranor  et 
Michel  -  Ange  elles  leur  prêtent  une  imposante  grandeur, 
soit  qu'avec  Nicias  et  André  del  Sarto  elles  les  rendent 
plus  aimables  et  plus  séduisantes.  Enfin  ,  l'école  d'Ionie 
et  celle  de  Rome  plaçant  leur  but  au-dessus  de  la  nature 
et  de  ses  proportions,  cherchant  l'expression  la  plus  belle, 
emportent  le  prix  de  l'art  avec  Apelle  et  avec  Raphaël  , 
qui  ont  aussi  pour  cortège  nécessaire,  non  seulement  leur 
propre  école  ,  mais  encore  la  gloire  des  écoles  rivales  réu- 
nies et  dépassées  par  eux. 

A  ce  triple  effort  de  la  troisième  époque  succèdent 
mille  efforts  différens  dans  une  quatrième  et  dernière  épo- 
que, la  plus  vaste,  mais  aussi  la  moins  imposante  de 
toutes.  Le  siècle  d'Alexandre  et  celui  de  Charles-Quint 
sont  passés.  L'émotion  delà  lutte,  le  prestige  de  la  gloire  ont 
disparu  ;  il  ne  reste  plus  que  le  sentiment  d'une  servitude 
accablante.  Comme  la  patrie  n'a  plus  d'avenir  à  défendre, 
l'art  n'a  plus  de  pensées  à  exprimer  ;  il  tombe  à  ne  plus 
représenter  que  la  nature  elle-même,  ou  ,  s'il  veut  s'élever 
encore  au-dessus  d'elle,  il  n'a  d'autre  ressource  que  de  faire 
reparaître ,  dans  un  choix  habile  et  froid  ,  les  méthodes 
des  maîtres  dont  l'inspiration  et  les  idées  sont  à  jamais  éva- 
nouies. Cependant  ces  méthodes  savantes  qui  subsistent, 
servent  à  faire  l'éducation  des  autres  nations  qui  essaient 
à  leur  tour  d'exprimer,  par  cet  art  déjà  épuisé,  les  senti- 
mens  qu'elles  ne  savent  pas  encore  rendre  avec  les  expres- 
sions plus  délicates  de  la  poésie  et  de  la  parole.  Lorsque  la 
Grèce  eut  éternise  au  nombre  des  provinces  romaines , 
elle  offrit  des  modèles  aux  artistes  qui  se  formaient  en 
même  temps  dans  la  Thrace  et  dans  l'Italie.  Lorsque 
l'Italie ,  à  son  tour,  fut  devenue  une  province  espagnole  , 
elle  communiqua  le  germe  de  l'art  nouveau  aux  Espagnols, 
en  attendant  que,  ramenée  par  Richelieu  sous  notre  in- 
fluence ,  elle  se  transmit  aussi  à  la  France.  En  se  propa- 
geant ainsi,  la  peinture  varie  ses  aspects  et  affaiblit  sa  puis 
sance.   Elle   peut  encore  ,    notre  époque  en  a  d'illustres 
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preuves,  reproduire,  par  une  étude  savante,  même  les 
plus  beaux  moments  de  son  histoire.  Mais  elle  cède  à  d'au- 
tres arts  le  privilège  de  traduire ,  dans  des  créations  en- 
chaînées, les  palpitations  suivies  du  cœur  des  peuples. 

Les  analogies  que  nous  venons  d'indiquer,  et  dont  il 
nous  reste  à  faire  connaître  les  preuves  et  les  détails ,  nous 
paraissent  trop  frappantes  d'elles-mêmes,  pour  que  nous 
voulions  les  gâter  en  les  forçant.  Les  évolutions  de  l'art , 
qui  se  reproduisent  par  de  grandes  loisconstantes,amènent, 
parmi  les  artistes  des  époques  correspondantes,  de  natu- 
relles ressemblances  auxquelles  s'ajoutent  des  différences 
qui  résultent  de  la  diversité  des  sociétés  et  des  hommes  , 
et  que  l'on  imaginerait  bien ,  même  sans  nos  avertisse- 
mens.  Il  ne  sera  pas  besoin  non  plus,  sans  doute,  de  mar- 
quer trop  fortement  que  dans  la  série  des  principaux  pein- 
tres de  la  Grèce,  il  s'en  trouve  qu'on  chercherait  en  vain 
dans  celle  des  artistes  fameux  de  l'Italie,  comme  celle-ci 
en  contient  également  qui  lui  sont  particuliers.  Nous  nous 
attacherons  surtout  aux  grandes  analogies,  parce  qu'elles 
fixent  la  théorie  générale  de  l'art,  laquelle  est  le  but  de 
cette  étude;  nous  les  établirons  brièvement  et  par  une  mé- 
thode bien  simple,  en  comparant  les  textes  antiques  avec 
les  images  modernes. 


CHAPITRE   QUATORZIEME. 

Première  époque  —  Polygnote  et  Giotto. 


L'école  d'Athènes,  la  première  qui,  en  Grèce  ,  ait,  non 
pas  manié  le  pinceau,  mais  affranchi  l'art ,  a  fourni  les 
preuves  de  son  antiquité.  L'Athénien  Eumare  est,  au  rap- 
port de  Pline,  l'artiste  qui  a  commencé  à  enseigner  l'imi- 
tation de  la  nature.  Il  la  pratiqua  lui  même  en  marquant  le 
premier,  dans  ses  images,  la  différence  des  deux  sexes  (i), 
et  en  osant  reproduire  touie  espèce  de  figures  (2).  Il  eut 
pour  élève  Cimon  ,  né  à  Cléone  ,  dans  l'Argolide  ,  qui,  en 
continuant  ses  créations  (3),  acheva  de  former  les  principes 
de  l'art  nouveau.  Celui-ci  se  signala  eu  représentant  ces 
ligures  en  perspective,  que  les  Grecs  nommaient  catagra- 
phes,  et  que  Pline  fait  assez  bien  entendre  en  les  appelant 
obliques;  il  donna  aux  têtes  des  inflexions  différentes,  les 
faisant  regarder  en  haut,  en  bas,  décote;  il  sépara  les 
membres  par  les  articulations  ;  il  montra  les  veines,  et  des- 
sina même  des  plis  alternativement  minces  et  larges  dans 
les  vêteinens  (4).  Il  serait  difficile  de  mieux  marquer  qu'a- 
vant ces  artistes  l'art  grec,  comme  l'art  égyptien,  au  lieu 
de  distinguer  les  sexes  par  l'air  même  de  toute  la  personne, 
les  marquait  seulement  par  quelque  signe  convenu  des  bras, 
ne  pouvait  peindre  toute  espèce  de  formes,  représentait 

(1)  «  Primus  in  pietura  marem  fœminamque  discrevit.  »  (Plin., 
Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  34  ) 

(2)  «  Figuras  omnes  imitan  Ausum.  »  (Ibid.) 

(3)  «  Quique  inventa  ejus  excoluerit.  »  (Ibid.) 

(4)  «  Hic  catagrapba  inveuit ,  hoc  est,  obliquas  imagines,  et 
»  varie  formare  vulius,  respicientes,  suscipientesque  et  despieitn- 
»  les.  Articulis  etiam  membra  distinxit,  venas  protulit,  prae>eriiue 
»  in  veste  et  rugas  et  sinus  inveuit  »  (Ibid  ) 


84 

des  silhouettes  sans  profondeur,  des  lèles  fixes,  des  corps 
sans  mouveuiens,  sans  détails,  sans  draperies. 

Mais  à  quelle  époque  vécurent  l'Athénien  Eumare  et  son 
disciple  Cinion  ,  qui  firent  de  si  grands  chaugemens?  Pline 
l'ignore,  et  cherche  à  l'établir  par  un  rapprochement  où  la 
critique  trouve  trop  à  reprendre.  Il  range  Eumare  et 
Cimon  parmi  les  peintres  qui  n'ont  employé  qu'une  cou- 
leur ;  et  comme  il  suppose,  assez  justement,  que  Bularque 
en  employa  plusieurs  pour  peindre  celte  bataille  des  Ma- 
gnésiens ,  achetée  au  poids  de  l'or  par  le  roi  Candaule  , 
mort  au  temps  de  Romulus  ,  vers  la  dix-huitième  olym- 
piade, il  en  conclut  que  les  peintres  monochromes,  et 
parmi  eux  Eumare  et  Cimon  ,  ont  dû  exister  avant  ce 
temps.  Mais  Pline  ne  prend  pas  garde  que  Bularque  est  un 
peintre  oriental,  vivant  sous  l'antique  monarchie  de  Lydie, 
et  que ,  tandis  que  l'art  était  déjà  avancé  dans  l'Asie  Mi- 
neure ,  il  était  certainement  en  enfance  dans  la  Grèce,  où 
nous  l'éludions.  Si  Eumare  et  Cimon  ont  été  des  peintres 
monochromes  ,  comme  nous  n'avons  aueune  raison  d'en 
douter,  il  faut  croire  en  effet  à  leur  antiquilé;  mais  ce  n'est 
pas  un  motif  suffisant  pour  les  placer  plutôt  avant  qu'après 
la  dix-huilième  olympiade  ,  dans  l'époque  obscure  qui  a 
précédé.  Polygnoie. 

L'école  d'Athènes,  ainsi  fondée  sur  l'interprétation  libre 
de  la  nature  ,  reçut,  au  temps  de  Cimon  ,  fils  de  Milliad^, 
avant  la  soixante-dix-septième  olympiade,  Polygnote,  dont 
elle  tira  sa  plus  grande  gloire.  Cet  artiste  était  originaire  de 
l'île  de  Thasos,  où  j'ai  montré  qu'avaii  dû  se  faire  sentir  l'in- 
fluence des  écoles  de  l'Asip;  il  était  fils  et  élève  d'Aglao- 
phon  ;  soit  qu'il  fût  né  à  Athènes  de  cet  étranger,  comme 
semble  l'indiquer  Suidas  (i),  soit  qu'il  y  eût  été  seulement 
amené  dans  son  enfance ,  il  paraît  bien  qu'il  acheva  du 
moins  de  former  sa  manière  en  Attique  ,  puisque  c'est  là 
qu'au  rapport  de  Pline  il  prenait  la  seule  ocre  dont  il  se 
servait  (2),  et  là  encore  qu'il  composait,  avec  les  restes  du 

(1)  IIo^vyvcoToç...  Gocdtoç  Se  roytvoç.  (Lexic.) 

(2)  «  Sile  pingere  instituera  primi  Polygnolus  et  Micon,  Attire 
«  tantum.  »  (Plin.,  lib.  XXXIII,  c.  i3.) 
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pressoir,  une  sorte  de  noir  voisin  de  celui  de  l'Inde  (i). 
Quoiqu'il  ait  exécuté  aussi  des  peintures  célèbres  sur  les 
murs  de  Thespies  ,  et  dans  la  Lesché  de  Delphes,  il  se  fit 
surtout  coanaiire  par  cellesqu'il  laissa  à  Athènes;  il  y  orna 
ce  portique  qui ,  paré  de  ses  couleurs  ,  prit  le  nom  de  Pœ- 
cile,  l'ancien  temple  de  Castor  et  de  Pollux ,  le  monument 
où  l'on  gardait  le  trésor  public  ,  et  celui  qui ,  dans  l'Acro- 
pole ,  à  gauche  des  Propylées ,  avait  été  consacré  à  Egée. 
En  reconnaissance  de  ces  beaux  travaux,  il  reçut  des  Athé- 
niens le  droit  de  cité,  qui  acheva ,  sans  doute,  de  le  fixer 
parmi  eux  (2  .  Sur  l'époque  où  il  brilla,  il  n'en  faut  pas 
croire  légèrement  l'ordre  de  Pline,  qui,  en  le  rangeant 
après  Panoenus,  frère  de  Phidias,  semble  le  faire  contem- 
porain de  Périclès.  Une  tradition  ,  conservée  par  plusieurs 
écrivains  de  la  Grèce  ,  rapportait  qu'amant  heureux  d'EI- 
pinice,  sœur  de  Cimon,  l'artiste  avait  donné  le  visage  de  sa 
maîtresse  à  l'une  des  filles  de  Priam  ,  Laodice  ,  qu'il  avait 
figurée,  parmi  d'autres  Troyennes ,  au  Pœcile.  Comme 
Elpinice  ne  peut  avoir  été  aimée  et  peinte  que  dans  sa  jeu- 
nesse ,  il  suit  que  Polygnote  devait  décorer  le  Pœcile  im- 
médiatement après  les  batailles  de  Salamine  et  de  Platée  , 
avant  l'exil  de  Thémistocle,  et  qu'il  fut  le  contemporain 
d'Eschyle  et  de  Pindare. 

Il  fut  secondé,  dans  presque  tous  ses  ouvrages,  par  un 
Athénien,  Micon,  fils  de  Phanocus.  Celui-ci  est  cité  comme 
ayant  usé  des  mêmes  méthodes ,  et  touché  les  mêmes  mo- 
numens  que  Polygnote  ;  il  lui  était  inférieur,  puisqu'il  re- 
cevait de  l'argent  pour  peindre  le  Pœcile,  où  le  maître  fai- 
sait à  la  ville  un  don  généreux  de  son  génie;  il  pouvait  ce- 
pendant lui  tenir  tête,  puisque  dans  les  mêmes  monumens 
il  peignait  des  sujets  différens  :  au  Pœcile,  à  côté  de  la  prise 
de  Troie  retracée  par  Polygnote,  il  représentait  le  combat 
de  Thésée  contre  les  Amazones  (3)  ,  et  peut-être  la  bataille 
de  Marathon  ,  où  on  lui  reprochait  d'avoir  fait  les  Perses 

(1)  «  Atramentum  Polyguotus  et  Micon,  celeberrimi  pu-tores , 
»  Athenis  è  viuaceis  fecere.  »  (Pliu.,  I.  XXXV,  c.  6.) 

(2)  Théophraste  l'appelait  Athénien,  comme  Pline  le  rapporte, 
au  chapitre  56  du  livre  VII. 

(3Ï  Pausanias,  unique,  ch.   r5. — Aristophane,  Ljsistrata, 
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pi  lis  grands  que  les  Grecs  ,  et  où  on  lui  savait  gré  d'avoir 
jeté  un  chien  suivant  son  maître  dans  la  mêlée.  An  temple 
de  Castor  et  de  Pollnx  ,  à  côté  de  l'enlèvement  des  (il les  de 
Leucippe  par  les  dieux  jumeaux  ,  qui  était  l'ouvrage  de 
Polygnote  ,  il  retraça  la  navigation  des  Argonautes,  et 
s'appliqua  surtout  à  rendre  Acaste,  l'un  d'eux,  et  ses  che- 
vaux (i\  Dans  le  temple  de  Thésée,  où  je  ne  vois  pas  sûre- 
ment que  Polygnote  ail  peint  les  combats  du  héros  contre 
les  Amazones,  Micon  couvrit  seul  la  troisième  muraille 
d'images  que  Pausanias  ne  pouvait  plus  distinguer  (2).  Ce 
Micon,  élève  habile  de  Polygnote,  est  évidemment  l'homme 
qui  fut  chargé  d'en  diriger  et  d'en  continuer  l'école  à 
Athènes  ,  tandis  que  le  maître,  plus  renommé  ,  était  ap- 
pelé à  peindre  à  Platée,  à  Thespies,  à  Delphes,  dans  toute 
la  Grèce,  où  les  amphyctions,  imitant  sa  générosité,  lui 
avaient  décerné  l'hospitalité  gratuite. 

Quel  était  le  caractère  des  peintures  de  ces  artistes?  Les 
documens  qui  nous  en  instruisent  ne  sont  ni  rares  ni 
ohcurs.  Au  rapport  de  Pline,  Polygnote  fit  accomplir  à  la 
peinture  les  plus  grands  ,  les  premiers  progrès  décisifs  (3); 
le  premier  il  sut  ouvrir  la  bouche  de  ses  figures,  faire  voir 
les  dents,  donner  de  la  variété  aux  visages  jusqu'alors  im- 
mobiles et  semblables  (4);  le  premier,  il  donna  aux  femmes 
des  coiffures  où  brillaient  diverses  couleurs,  des  robes  écla- 
tantes qui,  en  partie,  collaient  au  corps  pour  le  laisser 
voir,  et  en  partie  flottaient  noblement  au  vent  (5).  D'après 
Lucien,  qui  vient  de  nous  servir  à  expliquer  un  mot  de 
Plliïe,  il  savait  aussi  mettre,  sur  le  visage  des  femmes, 
l'intervalle  le  plus  élégant  entre  les  sourcils, sur  leurs  joues 

(1)  Pausanias,  Attique,  rh.  18. 

(2)  Ibid..  ch.  17. 

(3)  «  Pr.uRiMUM  pictur.'V  pmmus  rontulit.  »  (Plin.,  I.  XXXV, 
c.  35.) 

(4)  «  Instituit  os  adaperire  ,  dentés  oslendeie  ,  vultum  ab  anti- 
»  t|uo  rigore  variare.  »  (Ibid.) 

(5)  «  Prinius  mulieres  lucida  veste  pinxil,  capita  earuni  mitns 
»  versiroloi'ilius  opemil.  »  (Ibid.)  —  «  Amiclum  veio  ille  quoque 
»  pnrparet ,  qunm  pdterit  tenuissime  elaboratum ,  lit  qasecumque 
»  par  est  corpori  décente  appbcet,  milita  veio  vculis  dill'undeinia 

reliquat.  »  (I.ucianu»,  ïmàgineï,  Vltocentio  Obsopau  interprète  ) 
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une  rougeur  aimable  (i).  Pausanias,  ordinairement  si  bref 
dans  ses  descriptions,  s'est  assez  étendu  sur  les  ouvrages 
que  Polygnote  avait  exécutés  à  la  Lesché  de  Delphes  (2), 
pour  que  nous  puissions  connaître  à  quel  genre  d'imitation, 
de  mouvement  et  de  composition  ce  grand  maître  était 
arrivé.  Sous  le  portique  qui  précédait  le  temple  d'Apollon, 
et  qui  servait  aux  conversations  ,  le  peintre  avait  retracé 
sur  deux  vastes  murailles  opposées  ,  à  droite  la  prise  de 
Troie  ,  à  gauche  la  descente  d'Ulysse  aux  Enfers;  c'était, 
comme  Homère  ,  écrire  deux  poèmes ,  l'un  de  la  jeune 
saison,  plein  de  passions,  l'autre  de  l'âge  mûr,  occupé  aux 
méditations  mélancoliques.  Dans  l'une  comme  dans  l'autre 
de  ces  grandes  pages,  l'artiste  avait  représenté  moins  une 
action  déterminée  qu'une  suite  de  figures  exprimant  diffé- 
rens  épisodes  d'un  sujet  complexe.  Comme  dans  deux 
longs  bas-reliefs,  il  avait  déroulé  ses  personnages  en  s'ap- 
pliquant  plus  à  les  caractériser  qu'à  les  unir,  en  leur  don- 
nant un  ordre  systématique  plutôt  que  naturel,  en  écrivant 
leurs  noms  aux  étages  divers  où  il  les  avait  rangés.  Il  les 
avait  cependant  entourés  d'une  sorte  de  paysage  peu  suivi, 
où  l'on  voyait,  d'une  part  le  rivage  de  la  mer  ,  les  tentes  , 
les  vaisseaux  des  Grecs,  les  lits  des  filles  de  Priam  ,  les 
remparts  de  Troie, le  cheval  qui  les  avait  forcés,  la  maison 
d'Anténor  ;  de  l'autre  l'Achéron,  ses  roseaux,  sa  barque, 
des  collines,  le  bois  de  Proserpine  ,  le  rocher  de  Sizyphe. 
Dans  l'une  et  dans  l'autre  de  ces  deux  compositions,  il  avait 
formé  des  groupes  où  se  passaient  des  actions  assez  vives  ; 
dans  la  première,  où  la  plupart  des  figures  étaient  debout , 
comme  pour  marquer  le  départ,  Echœus  portant  une  urne 
de  cuivre  descendait  d'un  vaisseau  par  une  échelle,  Epéus 
renversait  les  murs  de  Troie,  Néoptolème  frappait  Aslya- 
nax  ,  un  enfant  effrayé  se  couvrait  de  ses  mains,  des 
esclaves  chargeaient  un  âne  ;  dans  la  seconde,  où  presque 
tous  les  personnages,  même  Hector,  étaient  assis,  pour 
mieux  indiquer  le  repos  éternel ,   Ocnus  tressait  la  corde 


(1)  «  Supercilioruin  deeoram  distantiam,  et  malarum  decentem 
»  rubedineni.  »  (Ibid.) 

(2)  Pausanias,  Phocide,  c.  2 5  à  3i. 
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de  jonc  que  mangeait  l'ànesse,  Phèdre  se  suspendait  à  une 
corde  ,  les  filles  de  Pandaréus  jouaient  aux  osselets  ,  les 
ennemis  d'Ulysse  jouaient  aux  dés  ,  des  sacrilèges  rem- 
plissaient un  tonneau. 

Mais  si  l'on  veut  savoir  jusqu'où  l'artiste  avait  su  imiter 
les  mouvemens  qu'il  avait  voulu  rendre,  on  peut,  sans 
invoquer  les  textes  qui  marqueront  plus  particulièrement 
les  progrès  postérieurs,  se  convaincre,  par  ceux  mêmes  où 
il  est  nommé,  qu'il  devait  être  encore  bien  éloigné  de  pro- 
duire l'illusio:i  de  la  nature.  Quelle  imitation  pourrait-on 
attendre  d'un  homme  qui  est  le  premier  à  ouvrir  la  bouche 
de  ses  personnages,  et  à  animer  leurs  visages?  Aussi  faut-il 
prendre  pour  une  critique  ,  et  non  pour  un  éloge ,  ainsi  que 
l'a  fait  assez  ridiculement  le  père  de  la  Nauze  (i) ,  le  pas- 
sage où  Pline  ,  parlant  du  tableau  d'un  soldat  armé  de 
son  bouclier  ,  dit  qu'on  ne  sait  si  Polygnote  a  voulu  le 
peindre  montant  ou  descendant  (2).  Cicéron  marque,  quoi- 
que plus  vaguement ,  les  imperfections  de  Polygnote  ,  lors- 
qu'il rapporte  que,  dans  cet  artiste  comme  encore  dans 
Zeuxisel  dansTimanthe,  on  n'estimait  guère  que  les  formes 
et  les  lignes  ,  tandis  que  dans  leurs  successeurs  ,  Echion  , 
Nicomaque,  Protogène,  A  pelle,  on  admirait  toutes  les 
qualités  réunies  3).  Si  on  pouvait  imaginer ,  d'après  les 
expressions  de  Cicéron,  qu'il  n'avait  à  reprocher  à  notre  ar- 
tiste que  son  coloris  peu  savant,  on  serait  bien  détrompé 
par  les  paroles  frappantes  de  Quinlilien,  qui  dit  que  celte 
simple  couleur  faisait  à  Pol\gnole  des  admirateurs  pas- 
sionnés, quoiqu'on  ne  trouvât  chez  lui,  pour  tout  le  reste, 

(1)  Mémoires  de  l'Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres, 
t.  XXV,  deuxième  partie,  p.  248 

(2)  Pline  ne  dit  point  que  ce  soit  l'intention  du  soldat  qui  in- 
spire le.  doute;  il  paile  de  c^ile  du  peintre  :  ••  In  qua  dubilatur, 
»  ascendentem  pinxerit,  au  desce.ndentem.  »  (Plin.,  Hist.  riat., 
I.  XXXV,  c.  35.) 

(3)  «  Similis  in  piclura  ratio  est;  in  qua  Zeuxim  ,  et  Polvgno- 
»  tuni  ,  et  Timauthem  et  eonim  ,  qui  non  suut  usi  plusquani 
»  quatuor  colonbus  ,  formas  et  liueameula  laudamus;  at  in 
»  Echione  ,  Nicomacho  ,  Protogeue  ,  Apelle  ,  jam  pei  fecta  sont 
»  omuia.  Nibil  est  enim  simnl  iuventum  et  perfeclum.  »  (De  cl, iris 
oratoribusj) 
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qu'une  grossièreté  où  l'on  distinguait  5  peine  ie  germe  de 
l'art  qui  allait  naître  (i)«  C'est  aussi  ce  que  signifiait  Théo- 
phraste  lorsqu'il  attribuait  à  cet  artiste  l'invention  même 
de  la  peinture.  (2). 

Il  serait  sans  doute  inutile  de  montrer  que,  par  tant  de 
traits  réunis,  Polygnote  nous  est  aussi  bien  connu  que  si 
nous  avions  ses  ouvrages  sous  les  yeux.  Mais  il  importe  de 
savoir  en  quelle  estime  les  anciens  avaient  cet  homme,  élé- 
mentaire dans  ses  formes,  simple  dans  sa  couleur,  mala- 
droit dans  ses  mouvements.  Ses  contours,  qui,  au  lieu  de  sui- 
vre toutes  les  sinuosités  du  modèle,  les  abrégeaient,  étaient 
admirés  au  temps  de  Cicéron.  Sa  couleur,  qui  simplifiait 
aussi  les  nuances  de  la  nature,  était  un  objet  de  prédilec- 
tion au  temps  de  Quintilien.  Sa  gaucherie  enfin  ,  on  le  voit 
par  le  passage  de  ce  dernier  écrivain,  était  préférée,  toute 
grossière  qu'elle  parût,  à  l'habileté  des  plus  grands  d'entre 
ses  successeurs.  Qu'on  n'accuse  point  les  Romains,  comme 
on  a  fait  quelquefois  pour  nous,  de  retourner  par  satiété  et 
par  affectation  à  cette  simplicité  primitive.  Ils  se  faisaient 
les  échos  des  jugemens  excellens  de  la  Grèce.  Aristote ,  le 
contemporain  d'Apelle,  l'ami  de  Protogène,  qui  peignait  sa 
vieille  mère,  et  à  qui  il  conseillait  de  représenter  les  ba- 
tailles d'Alexandre,  critique  aussi  illustre  par  son  bon  sens 
que  par  sa  profondeur,  préférait,  à  l'art  accompli  dont  il 
voyait  les  imitations  perfectionnées,  l'art  rude  qui ,  aux 
siècles  précédens  ,  s'était  tenu  plus  élevé  au-dessus  de  la 
nature;  il  avait  voué  à  Polygnote  une  admiration  particu- 
lière ,  dont  il  se  plaisait  à  répéter  l'expression  ,  toujours 
plus  sentie  et  plus  forte.  Pour  former  des  hommes  et  des 
poètes  doués  du  sentiment  moral ,  qui  est ,  à  ses  yeux  ,  la 
marque  de  toute  perfection  ,  il  recommande  également  , 
dans  sa  Politique  et  dans  sa  Poétique,  l'étude  de  Polygnote, 

(1)  «  Primi,  quorum  quidem  opéra  non  vetustalis  modo  gralia 
»  visenda  smt ,  clari  pielores  fuisse  dicuntur  Polygnotus  ,  atque 
»  Aglaophon,  quorum  simplex  color  tam  sui  studiosos  adhuc 
»  habet,  ut  dla  prop*:  rudia ,  ac  velut  futur*  mox  artis  pri- 

DMORDIA,    MAXIMIS     QUI    POST    EOS    EXTITERUNT  AUCT0RIB1IS   VR/E 
»  FERANTUR.   ))     (Quilll.,  I.    XII,  C.     I  O.) 

'2)  Pliu.,  Hue.  nat.,  I.  VII,  c.  56 
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qui  ,  |>ar  sa  grande  méthode  d'abréviation  ,  avait  surtout 
rendu  manifeste  le  caractère  de  ses  personnages  (i)  ;  mais 
il  ne  se  borne  point  à  cet  éloge  ,  il  en  fait  un  bien  plus 
précieux  et  plus  significatif,  lorsque,  dans  un  passage,  célè- 
bre déjà  par  les  belles  interprétations  de  Winckelmann  (2) 
et  de  M.  Quatremère  de  Quincy  (3),  il  nous  apprend  que 
Polygnole  a  généralisé  au  suprême  degré  la  figure  de 
l'homme  ,  et  l'a  montrée  telle  qu'elle  devait  être ,  tandis 
que  ses  successeurs  l'ont  peinte  ou  telle  qu'elle  était ,  ou 
moindre  encore  (4).  Il  considérait  donc  comme  les  fa- 
cultés souveraines  de  l'art,  et  celle  de  représenter  la  di- 
versité morale  des  hommes,  et  celle  d'élever  cette  diversité 
à  l'unité  la  plus  imposante;  comme  il  déclare  que  Polygnote 
les  a  réunies  au  plus  haut  point ,  on  ne  saurait  douter  qu'il 
ne  l'ail  placé  dans  son  estime  au-dessus  de  tous  les  autres 
artistes.  Il  n'y  a  pas  plus  d'ambiguïté  dans  ce  jugement  du 
plus  grand  critique  de  l'antiquité  qu'il  n'y  en  avait  dans 
les  témoignages  des  illustres  écrivains  que  nous  citions 
tout-à-l'heure  :  en  sorte  qu'on  est  obligé  de  convenir  que 
l'artiste  le  plus  élémentaire  de  la  Grèce  en  fut  aussi  re- 
gardé comme  le  plus  admirable. 

Si  on  vient  à  considérer  Giolto,  on  verra  que  ses  ou- 
vrages offrent  tes  mêmes  qualités  que  ceux  de  Polygnole,  et 
quesa  renommée  seule  est  encore  différente. Comme  le  Grec, 
d'après  le  passage  précieux  de  Quinlilieu,  paraît  avoir  beau- 
coup reçu  déjà  de  son  père  Aglaophon,de  même  le  Toscan 
apprit  beaucoup  de  Cimabué,  qui,  dans  la  voûte  de  la  cha- 
pelle supérieure  d'Assise  ,  ne  semble  ni  moins  majestueux 
ni  moins  brillant  que  son  élève.  Comme  l'hôle  d'Athènes 

(1)  «  Oportet  juniores  11011  tam  Pausouis  opéra  conteroplari, 
»  quant  Polygnoti,  aut  si  quis  alius  picloium  vel  statuariorum  sil 
»  morali*.  »  (Arist  ,  Polit.,  I.  VIII,  c.  5.)  —  «  Plurimoruni  junio- 
»  ruai  Iragœdiœ  sun?  sine  moribus...  Ita  quoque  inter  pictores 
»  Zeuxis  se  habet  ad  Polygnotuni.  Polygnotus  enim  est  bonus 
»  moium  pictor,  al  Zeuxidis  pielura  millos  omuino  habet  mores.» 
(Arist.,  de  Poet.,c.  6.) 

(2)  Hist  de.  l'art,  t.  II,  I.  iv,  c    8,  $  4. 

(i)  Essai  sur  l'imitation  dans  les  beaux  arts,  part.  II,  §  M. 
(4)  ÏIoXvyvuTo;   [J.jv  xptffToiç,  [lavtnov  $i  Xei'poc;,    Atovouco;   3t 
ôuoioiç   É'ixaÇf   (Arist.  ,  de  Poet.,  c.   2.) 
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(il  de  nombreux  voyages  dans  les  villes  de  la  Grèce,  et  eul 
dans  celle  où  il  s'était  fixé  un  élève  principal ,  Micon ,  qui 
y  soutint  sa  tradition  d'une  manière  particulière;  de  même 
l'hôte  de  Florence  passa  presque  toute  sa  vie  en  courses  à 
travers  l'Italie,  ayant  formé  cependant,  au  bord  de  l'Arno, 
ce  disciple  chéri,  TaddeoGaddi,  qui  y  continua  et  y  féconda 
son  école.  Comme  le  créateur  de  la  peinture  antique  avait 
employé  son  génie  ,  non  pas  à  peindre  des  tableaux  ,  mais 
à  donner  sur  de  vastes  murailles  les  représentations  mo- 
numentales des  livres  héroïques  et  de  l'histoire  des  Grecs, 
au  Pœcile  la  prise  de  Troie,  à  la  Lesché  de  Delphes 
une  répétition  plus  grande,  à  ce  qu'il  semble,  de  la  prise  de 
Troie  (i) ,  et  la  descente  d'Ulysse  aux  enfers;  de  même  le 
rénovateur  de  l'art  moderne  s'appliqua  surtout  à  peindre 
de  grandes  fresques ,  où  il  laissait  quelquefois  les  images 
de  ses  contemporains,  plus  souvent  l'expression  des  livres 
sacrés  du  christianisme;  à  Florence,  dans  la  chapelle  du 
Podesta  ,  les  portraits  du  Dante  et  ceux  des  illustres  Flo- 
rentins, réunis  par  une  composition  malheureusement  peu 
reconnaissable;dans  le  réfectoire  de  Sainte-Croix,  la  grande 
Cène,  qu'il  faut  comparer  à  celle  de  Léonard;  au  Campo- 
Santo  de  Pise ,  les  infortunes  de  Job;  à  Padoue,  dans  la 
chapelle  de  l'Aréna,  les  histoires  des  Evangiles  et  le  juge- 
ment dernier;  à  Assise,  dans  la  chapelle  supérieure  ,  les. 
légendes  de  S.  François ,  qu'il  résumait  dans  la  chapelle 
inférieure  par  d'ingénieuses  allégories. 

Il  esl  facile  de  montrer  dans  les  ouvrages  de  Giotto  les 
caractères  qui  marquaient  aussi,  dans  ceux  de  Polygnote, 
les  commencemens  du  bel  art.  Qui  aura  examiné  ,  à  l'Aca- 
démie des  beaux-arts  de  Florence ,  les  petits  panneaux  des 
armoires  de  la  sacristie  de  Sainte-Croix,  où  sont  représen- 
tées les  histoires  de  la  vie  du  Christ ,  pourra  dire  si  la 
vivacité  et  la  variété  des  expressions  n'y  sont  pas  admira- 
bles. Dans  des  proportions  plus  grandes,  les  figures  qui  or- 

(i)  Je  juge  que  Polygnote  répéta  à  Delphes  plusieurs  des  figures 
d'Athènes,  parce  qu'on  sait  qu'au  Pœcile  il  a\ait  peint  Elpinice 
sous  les  traits  de  Laodice,  parmi  les  Troïeunes ,  et  qu'à  la  Lesché 
l'ausauias  s'étonne  encore  de  retrouver  Laodice ,  dont  les  poètes 
n'avaient  pas  t'ait  mention. 
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netit  les  caissons  de  la  ciypte  de  San-Miniato  permettant 
de  remarquer  de  près  et  les  beaux  intervalles  des  sourcils, 
et  cette  pudique  coloration  des  joues  dont  le  Florentin  , 
comme  l'Athénien,  a  embelli  le  visage  de  ses  femmes. 
Fit-on  jamais  des  draperies  plus  élégantes  que  celles  de 
Giotto  ,  qui ,  comme  Polygnote  ,  étranger  encore  aux  raf- 
linemens  de  l'anatomie,  semble  avoir  employé  tout  son 
goût  à  donner  au  corps  humain  les  voiles  les  plus  beaux  et 
les  plus  noblement  déployés  ?  Ce  sont  des  éloges  que  Vasari 
lui-même  n'épargnait  pas  au  père  de  l'école  florentine  (i). 
Sijs  compositions  me  paraissent,  à  vrai  dire,  déjà  beaucoup 
plus  savantes  que  celles  du  père  de  l'école  athénienne  ; 
il  y  a  certainement  plus  d'action  dans  les  peintures  d'As- 
sise et  de  Padoue  qu'il  n'y  eu  avait  dans  celles  du  Pœcile 
et  de  la  Lesché.  Vasari  demeurait  lui-même  interdit,  dans 
la  chapelle  supérieure  de  Saint-François,  devant  cet  homme 
qui  ,  penché  sur  une  fontaine,  y  boit,  avec  une  attitude  si 
expressive,  qu'on  croit  voir  boire  une  personne  vivante  (2); 
dans  la  chapelle  de  l'Aréna  ,  il  y  a  peut-être  lieu  de  s'é- 
tonner encore  davantage  ,  non  seulement  du  beau  mouve- 
ment des  figures  allégoriques  des  Vices  et  des  Vertus, 
mais  encore  du  geste  d'un  S.  Jean  qui ,  à  la  vue  de  la  ré- 
surrection de  Lazare,  se  penchant  au  bord  de  la  fosse 
comme  pour  s'assurer  du  miracle,  rejette  les  bras  en  ar- 
rière par  le  raccourci  le  plus  hardi  et  le  plus  saisissant  , 
pour  exprimer  son  admiration  mêlée  de  terreur.  Déjà  ca- 
pable de  rendre  des  sentimens  si  vifs  .  Giotto  n'en  était 
plus  réduit  à  peindre,  comme  Polygnote,  des  suites  de 
ligures  alignées  et  étagées  symétriquement  :  il  les  groupait 
dans  une  action  qui  leur  était  commune  et  à  laquelle  il 
savait  admirablement  les  faire  concourir;  il  divisait  ses 
grandes  murailles  en  plus  petits  compartimens  ,  où  il  était 
plus  facile  de  maintenir  ensuite  une  unité  sensible.    Mais  , 

(1)  «  E  i  panni  in  modo  lavorati  morbidamente.  che  nou  e 
«  maravigiia  se  quelF  opéra  gh  aequisto  in  quella  cilla  e  fuori 
h  lanla  lama.  »  (Vasari,  f'ita  di  Giotto.) 

(2)  Bee  stando  chinato  in  terra  a  una  fontr ,  con  ^randis.simo 
>,  e  vrramente  maraviglioso  affelto,  in  tanto  che  par  una  persunna 
11  viva  rhe  bt'a.  »  (Ilml.) 
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quoique  plus  avancé  sous  ce  rapport,  il  ne  figurait,  comme 
Polygnote,  ses  paysages,  et,  je  l'ai  déjà  dit,  ses  monumens 
que  d'une  manière  abrégée,  et  il  ne  donnait  aucune  pro- 
fondeur à  ses  groupes  ;  ce  que  les  commençans  mêmes 
remarquent  sur  le  faux  équilibre  de  ses  figures ,  qu'il 
semblait  toujours  poser  sur  la  pointe  des  pieds ,  revient 
au  reproche  qu'on  faisait  au  soldat  dont  on  se  deman- 
dait s'il  montait  ou  s'il  descendait.  Enfin ,  pour  la  sim- 
plicité du  coloris  ,  si  parfaitement  appropriée  à  la  fresque , 
il  est  singulier  que  Giotto  l'ait  eue  encore  en  commun 
avec  Polygnote,  puisqu'au  lieu  d'avoir  été  habitué  a  la 
naïveté  des  monochromes,  il  trouvait  chez  les  Byzantins  , 
ses  prédécesseurs  ,  toutes  les  couleurs  mêlées  et  chargées. 
Mais  Giotto  a-t-il  manqué  des  grandes  qualités  que  les 
Grecs  louaient  dans  Polygnote?  Ou  bien  notre  goût,  mal 
dirigé,  n'a-t-il  point  su  les  apprécier  chez  lui? Que  pourrait 
cependant  envier  le  pinceau  qui,  peignant  la  mort  de  la 
Vierge,  en  donnait  des  images  si  parfaites  que  d'un  côté 
Pétrarque  les  imitait  comme  un  modèle  idéal  en  retraçant 
la  mort  de  Laure  (i),  et  que  d'un  autre  côté  Michel-Ange 
assurait  que  la  vérité  ne  pouvait  en  être  surpassée  (2)? 
Quand  on  considère  la  Cène  qui  orne  l'ancien  réfectoire  de 
Sainte-Croix,  on  lit,  exprimées  déjà  sur  la  figure  des  apôtres, 
des  inclinations  si  diverses  et  si  belles  ,  qu'on  n'est  point 
étonné  qu'en  s'inspirant  d'un  si  admirable  exemple,  Léonard 
de  Vinci  ait  fait ,  à  Milan  ,  le  chef-d'œuvre  de  cette  grande 
peinture  morale,  préférée  par  Aristote  à  toutes  les  autres. 
Si  Giotto  n'a  pas  été  aussi  savant  que  Léonard  dans  l'inter- 
prétation des  caractères  humains,  on  peut  affirmer  qu'il  ne 

(1)  «  Pallida  no,  ma  piu  che  neve  bianca 
»  Che  senza  vento  in  un  bel  colie  fiocchi , 
»  Parea  posar  corne  persona  stanca. 


»  Morte  bella  parea  nel  suo  bel  viso.  » 

(Petrarc,  Trioi/f.  délia  morte.') 

Voyez  aussi  Rosini,  Storia  deUa  pittura  italiana ,  t.  I,  p.  242. 

(2)  «  Michelaguolo  affermava  la  propriela  di  questa  istoria 
»  dipiula  non  potere  essere  pin  simile  al  vero  di  quello  ch'  ell' 
»  era.  »  (Vasari,  Vita  di  Giotto.) 


les  a  pas  sen tis  moins  profondément.  Les  allégories  des 
Vices  et  des  Vertus,  qu'il  a  tracées  en  grisaille,  au-dessous 
de  ses  grandes  peintures  de  la  chapelle  de  l'Aréna,  à  Pa- 
doue,  en  sont  un  éclatant  témoignage  ;  ces  figures,  sur  les- 
quelles on  a  répété  de  nos  jours  l'absurde  jugement  de 
d'Hancarville  (i),  déjà  admirables  à  cause  de  la  beauté 
même  du  dessin  et  du  mouvement,  le  sont  plus  encore  parce 
qu'elles  offrent  une  élude  précoce  des  tempéramens  et  des 
habitudes  les  plus  intimes  de  l'homme.  Ami  et  élève  du 
Dante,  qui  était  lui-même  un  des  plus  grands  peintres  de  la 
nature  humaine,  Giotto,  d'après  ses  conseils,  se  plaisait  à 
reproduire  ces  représentations  symboliques  ,  dont  toute  la 
force  consiste  précisément  dans  la  science  des  caractères  ; 
il  a  prouvé  qu'il  la  possédait  en  maître  ,  dans  ces  allé- 
gories dont  on  a  orné  la  voûte  de  la  chapelle  inférieure 
d'Assise  ,  et  que  Vasari  loue  comme  ayant  atteint  la  per- 
fection. Non  seulement  Giotto  a  senti  la  diversité  des  ca- 
ractères, mais  encore,  comme  Polygnote  ,  il  lui  a  donné 
l'expression  la  plus  élevée  et  la  plus  idéale  ;  non  plus  que 
le  Grec,  il  ne  suivait  toutes  les  ondulations  particulières 
du  modèle,  il  traçait  le  grand  trait  auquel  se  rapportaient 
tous  ces  détails  et  qui  les  résumait  ;  par  cette  méthode 
d'abréviation  il  représentait  l'essence  même  de  la  nature  , 
comme  s'il  eût  participé  aux  plans  simples  et  sublimes  du 
Créateur.  Qu'a-t-il  donc  manqué  à  Giotto  pour  obtenir  la 
gloire  de  Polygnote?  Le  bonheur  d'être  regardé  par  des 
yeux  aussi  intelligent  que  ceux  d'Aristote. 

Cependant  Polygnote  et  Giotto  diffèrent  sur  un  point  im- 
portant. Le  Grec  vivait  dans  un  siècle  où  l'on  cultivait  sur- 
tout la  sculpture;  il  était  lui-même  renommé  pour  ses  figures 
de  bronze,  comme  son  élève  Micon  l'était  pour  ses  statues 
d'athlètes;  il  dut  être  témoin,  dans  ses  vieux  jours,  des 
grandes  créations  de  Phidias,  qu'on  a  voulu  mettre  à  son 
école.  Il  ne  faut  pas,  à  cause  de  ce  rapprochement,  lui 
supposer  une  perfection  démentie  par  tous  les  textes  dont 
nous  n'avons  pas  cité  encore  les  plus  tranchans ,  mais  ou 
en  peut  conclure  qu'il  avait  le  trait  plus  net  que  celui  de 

(tj  Kosini,  Storia  dclla  pittura  itu/iunu,  t.  I,  p.   2 38. 
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Giotto  dans  sa  simplicité,  et  plus  hardi,  peut-être,  d;ins 
son  inexpérience;  on  doit  surtout  s'en  autoriser  pour 
expliquer  qu'il  se  soit  plus  étroitement  lenu  à  l'ordre  suc- 
cessif des  bas-reliefs  pour  représenter  les  sujets  de  ses 
peintures.  Le  Toscan,  au  contraire ,  parut  dans  un  temps 
où  tout  l'effort  du  génie  semblait  se  porter  sur  l'archiiec- 
ture.  Florence,  qui  bâtissait  tous  ses  grands  monumens  , 
était  alors  enivrée  de  cet  art,  celui  que  le  moyen-âge 
a  incontestablement  cultivé  avec  le  plus  d'éclat  ;  Giotto  lui- 
même,  à  qui  cependant  on  a  attribué  aussi  quelques  sculptu- 
res, couronna  sa  gloire  en  élevant,  dans  la  ville  qui  l'avait 
adopté  ,  ce  campanile  de  Santa-Maria  del  Fiore  ,  qui  est 
le  bijou  de  la  renaissance  italienne.  Dans  cet  édifice,  dans 
l'église  d'Or-San-Michele,  il  employa  notre  ogive  septen- 
trionale, que  son  contemporain  Arnold  avait  reçue  des 
Dominicains  de  Santa-Maria  Novella,  et  reproduite  déjà  à 
Sainte-Croix  et  dans  la  cathédrale.  Mais  les  Florentins  don- 
nèrent à  la  forme  du  nord  l'aspect  riant  et  régulier  du 
génie  italien;  Giotto  la  porta,  ainsi  modifiée,  dans  ses 
peintures ,  et  y  répandit,  par  elle,  une  élégance  à  laquelle 
Polygnote,  plus  sublime  peut  être,  ne  dut  pas  arriver.  Il  em- 
prunta à  l'architecture  un  autre  don  qui  avait  manqué  au 
Grec,  celui  de  faire  concourir  les  parties  diverses  à  un 
même  but,  et  de  donner  le  lien  d'une  action  commune  à 
ses  personnages  :  aussi  avons-nous  vu  qu'il  excellait  déjà 
dans  la  composition  ,  presque  inconnue  à  l'instituteur  de 
l'école  athénienne. 

Après  avoir  marqué  aussi  fortement,  par  l'étude  des 
deux  maîtres,  les  caractères  que  prenaient,  dans  cette  pre- 
mière époque,  l'école  d'Athènes  et  celle  de  Florence,  nous 
n'insisterons  pas  longuement  sur  les  élèves  qui  s'y  mon- 
trèrent aussitôt  après  les  fondateurs.  Le  frère  de  Phidias  , 
Panœnus  ,  que  Pline,  sans  doute  à  cause  de  la  renommée 
plus  grande  du  sculpteur,  cite  avant  Polygnote,  n'a  pu  évi- 
demment en  être  que  l'élève,  puisqu'il  peignait,  comme 
nous  l'avons  dit,  le  bouclier  de  la  Minerve  de  Cololès,  qui 
était  lui-même  disciple  de  Phidias.  Cet  arliste  faisait  ainsi 
les  décorations  accessoires  dps  statues;  à  Olympie  ,  il  pei- 


96 

gnil  sur  le  trône,  où  son  frère  avait  élevé  le  Jupiter,  des 
figures  qui,  d'après  la  description  de  Pausanias,  n'étaient, 
quoique  nombreuses,  liées  entre  elles  par  aucune  action  (i); 
peut-être  aussi  avait-il  peiul  les  fleurs  de  lis  et  les  figures 
semées  sur  le  vêtement  du  dieu.  C'est  lui  cependant  que 
Pline  et  Pausanias  s'accordent  à  faire  l'auteur  de  l'une  des 
plus  grandes  peintures  des  temps  anciens,  de  la  bataille  de 
Marathon,  que  des  traditions,  plus  vagues,  il  est  vrai,  ont  at- 
tribuée à  Polygnole  et  à  Micon.  Des  trois  pages  qui  ornaient 
le  Pœcile  d'Athènes,  on  sait  assurément  que  Polygnote 
avait  peint  celle  qui  représentait  la  prise  de  Troie  ;  Micon, 
son  élève,  celle  où  était  figuré  le  combat  des  Amazones 
si  on  a  cru  que  plusieurs  artistes  avaient  rais  la  main  à 
celle  qui  retraçait  la  victoire  de  Marathon,  c'est  probable- 
ment parce  que  Polygnote ,  le  maître ,  dirigea  toutes  ces 
peintures,  qu'il  se  réserva  particulièrement  l'exécution  de 
la  première,  et  qu'ayant  partagé  les  deux  autres  à  ses  élèves 
il  ne  laissa  pas  cependant  que  d'y  toucher.  Il  faut  lire  at- 
tentivement ce  que  Pausanias  rapporte  de  la  dernière ,  où 
il  dit  qu'on  voyait  les  Grecs  et  les  Barbares  aux  prises  avec 
un  avantage  à  peu  près  égal  ,  puis  d'un  autre  côtelés  Bar- 
baies  fuyant  et  se  poussant  pêle-mêle  dans  un  marais ,  puis 
plus  loin  les  Perses  cherchant  à  monter  dans  leurs  vais- 
seaux ,  auprès  desquels  les  Grecs  les  atteignent  et  les  tuent. 
Ce  sont ,  dans  un  même  cadre  ,  trois  instants  divers  du 
même  sujet  ;  mais  il  serait  à  craindre  encore  qu'on  ne 
s'exagérât  le  mouvement  et  l'importance  de  ces  trois  ac- 
tions, si  on  ne  réfléchissait  que  sans  doute  elles  étaient  re- 
présentées, comme  dans  un  dernier  plan,  pur  des  figures 
plates  t  et  que  sur  le  premier  apparaissaient  seulement  les 
personnages  symboliques  de  Marathon,  de  Minerve,  d'Her- 
cule et  de  Thésée,  qui,  dit  l'écrivain,  semblait  sortir  de 
terre  (2).  Entre  ces  divinités  et  les  combaitans  ,  devaient 
se  trouver  les  généraux  que  Pausanias  et  Pline  s'accordent 
encore  à  dire  ressembla  us.  Pline,  eu  remarquant  celte  res- 

(1)  Pausanias,  Elide,  c.  9. 

(2)  Pausanias,  Auique,  c.  i5. 
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semblance  comme  une  merveille,  nous  fait  assez  compren- 
dre quelle  méchante  opinion  il  avait  de  l'artiste  qui  avait 
pu  la  rencontrer  (i)> 

Après  l'époque  de  Périclès,  que  IVlicon  et  Panœmis  du- 
rent remplir,celle  d'Alcibiade  vit  l'école  de  Polygnote  se  con- 
tinuer à  Athènes  dansla  personne  d'Aglaophon.  Junius  (2), 
qui  n'a  su  faire  aucune  distinction  des  époques,  confond  cet 
artiste  avec  le  père  de  Polygnote,  et  cependant  le  fait  tra- 
vailler au  temps  d'Alcibiade;  il  a  recueilli  lui-même  les 
documens  qui  peuvent  servir  à  montrer  et  à  dissiper  son 
erreur.  Platon  (3)  dit  positivement  que  Polygnote  avait  un 
frère  qui  se  nommait  Aristophon  ,  et  qui  était  peintre 
comme  lui;  Aristophon  a  été  confondu,  par  Plutarque , 
dans  la  vie  d'Alcibiade  ,  avec  un  second  Aglaophon  ,  qui , 
comme  son  nom  et  l'usage  des  Athéniens  l'indiquent,  était 
évidemment  le  petit-fils  du  premier.  Ce  second  Aglaophon, 
fils  d' Aristophon  ,  et  neveu  de  Polygnote  ,  marquait  déjà 
une  certaine  décadence  de  l'art  qu'on  ne  pourrait  attribuer 
sans  injure  à  un  homme  qui  aurait  vécu  au  milieu  des 
grands  exemples  de  la  génération  précédente;  il  exposa  en 
public  ,  après  le  triomphe  d'Alcibiade  ,  deux  tableaux  où 
il  avait  peint  ce  jeune  homme  plus  beau  même  qu'il  n'au- 
rait convenu  à  une  femme,  d'une  part  couronné  par  la 
main  des  deux  génies  des  jeux  Pythiques  et  des  Olympi- 
ques,  de  l'autre  assis  sur  les  genoux  de  la  divinité  de 
Némée  qui  le  tenait  embrassé  comme  eût  fait  une  cour- 
tisane. Les  Athéniens  ,  dégénérés  comme  le  peintre,  cou- 
raient en  foule  à  ce  spectacle. 

Parmi  les  artistes  qui  ont  suivi  Polygnote,  Pline  cite  en- 
core Cephissodore  etPhryllus,  sans  qu'on  puisse  distinguer 
s'il  faut  les  ranger  dans  l'école  d'Athènes  ou  dans  une 
autre.  Que  d'autres  écoles  existassent  déjà  en  Grèce,  et  s'y 
maintinssent  même  avec  éclat ,  la  preuve  en  est  dans  les 
concours  de  peintures  qui  ,  au  rapport  de  Pline  ,  avaient 

(1)  Plin.,  Hist.  nat.,  1.  XXXV,  c.  34.  «  Adeo  jam  colorum 
»  usus  increbuerat ,  ut  in  eo  pi  aelio  iconicos  duces  pinxisse  tra- 
»  datur.  » 

(2)  De  pictura  veterum. 

(3)  Platon,  Gorgias, 
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lien  dès  lors  à  Delphes  et  à  Coi  in the  ,  et  où  Piinoenus  fut 
vaincu  par  Timagoras  de  Chalcis.  Les  écoles  d'Asie  étaient 
aussi  florissantes,  puisqu'elles  comptaient,  à  la  même  épo- 
que, Evenor,  le  père  de  Parrhasius,  qui  parut  dans  la  sui- 
vante. Polygnote,  par  les  brillantes  innovations  qu'il  avait 
faites  chez  les  Athéniens  ,  avait  communiqué  un  essor  ra- 
pide aux  écoles  du  continent  grec,  empressées  à  se  rap- 
procher les  unes  des  autres  en  l'imitant.  Ainsi  se  forma  ce 
qu'on  appela  le  style  Helladique  ,  en  face  duquel  subsistait 
toujours  le  style  Asiatique,  qui  élait  celui  d'Evenoret  que 
nous  pourrons  caractériel'  peut- être  par  les  ouvrages  de 
son  fils  Parrhasius. 

Giotlo  fut .  comme  Polygnote  ,  suivi  de  plusieuis  géné- 
rations d'élèves ,  parmi  lesquels  se  rencontrèrent  aussi 
ses  païens.  Quoiqu'il  ne  nous  soit  rien  resté  de  Stefano , 
fils  d'une  sœur  de  Giolto,  cet  artiste  nous  est  connu  parles 
éloges  de  Ghiberti  et  de  Vasari,  comme  le  chef  le  plus  ha- 
bile qui  demeurât  après  la  mort  du  maîlre;il  eut  peut-être 
même,  d'une  fille  de  son  oncle,  un  fils  né  encore  du  vivant 
deGiotto,  et  surnommé  probablement  Giotlino  en  souvenir 
de  son  aïeul  (i);  celui-ci,  quoique  mort  fort  jeune,  loin  de 
dégénérer,  ajouta  au  contraire  à  son  art  par  une  entente 
plus  délicate  des  draperies,  des  cheveux  et  delà  barbe, 
et  montra  un  ferme  esprit  au  milieu  des  révolutions  de  Flo- 
rence ,  en  peignant,  sur  les  murs  du  palais  du  Podestat,  la 
défaite  du  duc  d'Athènes,  dont  il  avait  aidé  à  renverser 
la  tyrannie  (2).  Cependant  celui  qui  remplit  auprès  de 
Giotto  le  rôle  de  Micon  est  ,  comme  nous  l'avons  dit , 
'J'addeo  Gaddi ,  dont  on  voit  à  Florence  de.  nombreux  et 
d'admirables  ouvrages  ,  surtout  dans  la  sacristie  de  Sainte- 
Croix  ,  et  dans  le  vieux  chapitre  de  SaDta-Maria  Novella, 
où,  avec  le  Siennois  Simon  Memmi,  instruit  aux  mêmes 
leçons  ,  il  peignit  l'histoire  symb  >lique  de  la  science  et  de 
la  religion  du  moyen-âge  ,  aux  deux  côtés  d'un  calvaire 
composé  de  la  manière  la  plus  savante  et  la  plus  belle. 
C'est  le  fils  de  Taddeo  ,  Agnolo  Gaddi,  qui,  par  les  peintu- 

(1)  Rosiui,  Storia  délia  pittttra  italiana, 
(a)  Ibid. 
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resdu  chœur  de  Sainte-Croix,  tombées  dans  le  naturalisme 
le  plus  prosaïque,  commença  la  décadence  de  l'école.  Ce- 
pendant les  exemples  de  Giotto  avaient  formé  bien  d'autres 
disciples  encore  ;  ils  avaient  renouvelé  des  artistes  qui , 
dans  Florence  même,  suivaient  d'autres  traditions:  Buffal- 
macco,  par  exemple,  élève  encore  rapproché  des  Byzantins, 
et  si  divers ,  suivant  qu'on  le  considère  dans  son  Triptyque 
si  dur  et  si  gris  de  l'Académie  de  Florence  ,  ou  dans  les 
peintures  giottesques  du  Campo-Santo  de  Pise  et  de  l'église 
souterraine  d'Assise.  Les  mêmes  modèles  excitaient  encore 
dans  la  même  ville,  s'ils  ne  le  dirigeaient  pas  entièrement, 
Andréa  Orcagna  ,  auteur  du  grand  jugement  deux  fois  ré- 
pété au  Campo-Santo  de  Pise ,  et  à  Santa-Maria  Novella  de 
Florence  ;  artiste  qui,  à  cause  de  l'importance  de  ces  com- 
positions si  vantées,  pourrait  être  regardé  comme  le  Pa- 
nœnus  de  son  époque.  Mais  l'influence  de  Giotto  s'étendit 
aussi  sur  toutes  les  autres  écoles  de  l'Italie  ,  et,  quoi  qu'on 
ait  dit  de  nos  jours,  les  unit  en  suscitant  des  imitateurs 
dans  chacune  d'elles  :  Simon  Merami  à  Sienne,  Pietro  Ca- 
vallini  à  Rome,  Paolo  Veneziano  à  Padoue.  Les  Byzantins 
parurent  désertés  partout  ;  mais  ,  dans  l'époque  suivante, 
nous  verrons  sortir  de  l'Ombrie  des  élèves  qui  nous  lais- 
seront reconnaître  la  tradition  orientale,  même  après  l'a- 
voir transformée  de  la  manière  la  plus  brillante. 


CHAPITRE   QUINZIEME. 

Deuxième  époque.  —  Apollodore  et  Masaccio. 


Les  nouveaux  pas  que  l'art  fait,  dans  la  seconde  époque, 
vers  l'imitation  de  la  nature  sont  très  exactement  signalés 
par  les  témoignages  réunis  de  Pline  et  de  Plutarque.  L'é- 
crivain latin  ,  dans  son  langage  clair  et  cependant  peu  com- 
pris jusqu'à  ce  jour,  dit  que  l'Athénien  Apollodore,  qui 
fleurissait  dans  la  quatre-vingt-treizième  olympiade,  c'est- 
à-dire  vers  la  lin  de  l'époque  d'Alcibiade,  sut  le  premier 
donner  aux  objets  qu'il  peignait  leur  véritable  apparence, 
et  fonda  ainsi  le  premier  la  gloire  de  son  art  (i).  Le  Grec 
nous  fait  expressément  connaître  un  des  moyens  par  les- 
quels l'artiste  rendait  son  imitation  parfaite,  lorsqu'il  le 
loue  comme  le  premier  des  humains  qui  ait  su  fondre  les 
couleurs  et  représenter  les  ombres  (2).  Mais  cette  grande 
science  des  ombres  et  du  mélange  des  couleurs  ne  pouvait 
aller  aussi  sans  une  science  plus  grande  du  dessin  ,  et  c'est 
ce  que  Pline  désigne  bien  lorsqu'il  couronne  l'éloge  du 
même  peintre  en  disant, à  la  lettre,  qu'avant  lui  on  n'avait 
pas  fait  un  tableau  qui  pût  tenir  sous  le  regard  (3).  Voilà 
l'expression  la  plus  forte  qui  nous  puisse  donner  à  enten- 
dre combien  était  encore  grossière  l'imitation  de  ces  pre- 
miers peintres,  qu'Aristote  préférait  cependant  aux  plus 
consommés  dans  l'art  de  l'illusion.  Aussi  Pline,    qui  n'a 

(1)  ce  Hic  prinms  species  exprimere  iostituit,  piimusque  ^'o- 
»  riam  penicillo  jure  contulit.  »  (Plin.  ,  Hùt.  nat.,  lib.  XXXV, 
c.  36. )> 

(2)  ÀnoWoSmpa;,  o  Ç<oypa<po;  àv9pwTr<ov  7uptoT0;  éijîvpcov  <pvop*xv 
xaè  àiro'xpaxrtv  ctxcôl;,  AÔrivàcu;  yjv.  (Plutarch.) 

(3)  «  Neque  aule  eum  tabula  ullius  ostenditur,  quse  teneat 
>>  ocui.os.  h  (Plin.    loc.  cit.) 
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pas  les  hautes  idées  d'Aristoie  ,  déc.lare-t-il  expressément 
qn'Apollodore  fut  le  premier  fl imbeau  de  la  peinture  (i). 

Comme  Apollodore  à  Athènes,  Masaccio  fut  à  Florence 
le  premier  qui  donna  à  ses  figures  la  liberté  et  la  saillie  de 
la  nature  ;  il  y  parvint  aussi  par  un  dessin  plus  savant  , 
par  le  mélange  des  couleurs,  par  la  représentation  des  om- 
bres. Au  trait  rigide  et  bref  de  ses  prédécesseurs,  il  substitua 
des  contours  plus  sinueux,  où  cependant  les  détails  ne  fai- 
saient point  encore  trop  perdre  de  vue  la  belle  ligne  naïve 
du  style  primitif;  au  lieu  d'appliquer  les  couleurs  simples, 
comme  on  les  voit  presque  partout  dans  les  ouvrages  de 
l'école  de  Giotto,  il  les  mêla  si  bien,  qu'il  peut  passer  pour 
avoir  communiqué  à  la  fresque  des  tons  trop  forts,  puisque 
André  del  Sarto,  souverain  maître  en  cet  art,  les  simpli- 
fia plus  tard  et  les  ramena  ,  dans  ses  admirables  pages  de 
l'Annunziata  ,  aux  nuances  plus  claires  et  plus  blondes 
des  giotlesques.  Dans  la  distribution  des  ombres ,  qui 
étaient  presque  absolument  inconnues  avant  lui ,  il  excella 
si  bien  ,  qu'il  donna,  non  seulement  le  relief  de  la  sculp- 
ture à  la  plupart  de  ses  figures,  mais  encore  une  étonnante 
profondeur  à  ses  groupes,  où  un  grand  nombre  de  per- 
sonnages paraissent  mouvans  et  libres  dans  l'espace  le  plus 
resserré.  C'est  avec  tous  ces  beaux  artifices  qu'il  peignit, 
au  commencement  du  quinzième  siècle,  dans  l'église  des 
Carmes  de  Florence,  la  fameuse  chapelle  des  Brancacci, 
qui,  à  la  fin  du  siècle  et  au  commencement  du  siècle  sui- 
vant, était  encore  l'école  de  Léonard,  de  Michel-Ange  et 
de  Raphaël. 

Il  est  évident  qn'Apollodore  dut  être  formé  par  l'élude 
des  chefs-d'œuvre  que  la  sculpture  avait  produits  pendant 
la  grande  époque  de  Périclès  ;  il  y  voyait  les  modèles  d'un 
dessin  qui  savait  accorder  encore  la  majesté  et  la  vie  ;  il 
n'avait  qu'à  remarquer  les  jeux  qu'y  faisaient  l'ombre  et  le 
jour,  pour  arriver  du  même  coup  aux  teintes  fondues  des 
couleurs  mêlées  et  aux  effets  dégradés  ou  contrastés  de  la 
lumière.  Ce  qui  montre,  avec  évidence,  qu'il  se  forma  sur 

(i)  «  Feslinans  ad  lumina  artis,  in  quibus  primus  refulsit  Apol- 
»  lodorus  Atheniensis.  »  (Ibid.) 


402 

les  statues  ,  c'est  que  Pline  ne  cite  de  lui  que  des  figures 
isolées,  un  prêtre  en  adoration  ,  Ajax  frappé  par  la  foudre. 
Masaccio  vint  au  monde  dans  un  temps  où  la  sculpture, 
poussée  par  l'exemple  de  Giotto,  et  plus  prompte,  à  cause 
de  ses  reliefs,  à  s'approcher  de  la  nature  une  fois  qu'elle 
y  est  acheminée  ,  produisait  à  Florence  des  chefs-d'œuvre, 
dont  on  n'imagine  pas  la  perfection  quand  on  ne  les  a  pas 
vus  ;  il  fut  donc  élève  de  Donatello  ,  de  Ghiberti  ,  surtout 
de  Brunelleschi  ;  il  le  fut  plus  encore  des  sculpteurs  anti- 
ques qu'il  alla  étudier  à  Rome,  où,  n'en  ayant  pas  encore 
digéré  la  forte  nourriture,  il  fit  dans  l'église  de  St-Clément 
le  premier  essai  de  son  style  nouveau.  P»evenu  à  Florence, 
il  n'avait  pas  achevé  d'en  montrer  le  second  et  l'admirable 
exemplaire,  lorsqu'il  fut  enlevé,  à  la  fleur  de  l'âge ,  par 
quelque  crime  obscur.  S'il  avait  vécu  plus  longtemps ,  il 
est  à  croire  qu'il  aurait  formé  ,  par  ses  exemples  et  par  son 
enseignement  direct,  des  élèves  plus  grands  et  plus  dignes 
d'être  opposés  à  ceux  d'Apollodore  ;  quant  à  lui,  je  ne 
doute  pas  qu'il  ne  se  soit  élevé  plus  haut  que  son  rival , 
lorsque  je  compare  la  foule  de  personnages  si  admirable- 
ment assemblée  dans  ses  fresques,  aux  figures  solitaires 
peintes  parle  Grec,  moins  avancé  certainement  dans  l'art 
de  la  composition. 

Lesartistesqui,chez  lesanciens,  suivirent  immédiatement 
Apollodore  ,  sont  beaucoup  plus  célèbres  que  ceux  qui  , 
parmi  les  modernes,  viennent  après  Masaccio.  Mais  Junius 
a  remarqué  ,  depuis  longtemps,  qu'il  ne  fallait  pas  prendre 
à  la  lettre  tout  ce  que  les  contemporains  avaient  raconté  de 
merveilleux  au  sujet  de  ZtMixis  et  de  Parrhasius  :  si  nous 
jugions  Filippo  Lippi  et  Pérugin  ,  non  pas  sur  l'opinion 
qu'on  s'en  fit  au  seizième  siècle ,  après  les  chefs-d'œuvre 
du  Corrége  et  de  Raphaël  ,  mais  sur  celle  qu'en  conçut  , 
au  quinzième  siècle  ,  l'enthousiasme  de  leurs  premiers 
admirateurs,  nous  aurions  aussi,  sans  doute,  à  répéter 
des  récits  incroyables.  Mais  quoique  nous  saisissions  en- 
core ici  des  ressemblances  soutenues,  nous  devons  mar- 
quer d'abord  une  différence  qui  a  du  donner  aux  Grecs  , 
dans  l'époque  où  nous  touchons  ,  un  avantage  réel  sur  les 
Italiens.  Les  écoles  de  l'Asie  vont  déborder  sur  la  Grèce. 


103 

Si  nous  avons  pu  justement  leur  comparer  les  écoles  éta- 
blies en  Italie  ,  aux  bords  du  Tibre ,  c'est  surtout  pour  les 
dispositions  naturelles  des  races  où  les  unes  et  les  autres 
se  sont  développées.  Pour  le  reste  ,  nous  savons  bien 
qu'avant  Giotto  et  son  élève  Pietro  Cavallini  ,  il  n'y  avait 
ni  dans  l'Ombrie  ,  ni  à  Rome  ,  d'école  capable  de  lutter 
même  avec  les  Byzantins;  nous  avons,  au  contraire,  de 
fortes  raisons  de  croire  qu'avant  l'époque  de  Cimon  ,  en 
Asie  et  dans  les  îles  de  l'Archipel  ,  la  peinture  était  assez 
avancée  pour  que  Polygnote,  tout  en  formant  un  style 
propre  aux  Grecs  du  continent,  ail  pu  beaucoup  emprunter 
à  celui  des  Grecs  de  l'Archipel. 

Il  faut  cependant  conclure  des  paroles  de  Pline  que 
Zeuxis  était  élève  d'Apollodore  (i);  mais  si,  comme  on  en 
peut  douter,  il  vint  se  perfectionner  à  Athènes,  il  avait 
eu  déjà  ailleurs  des  maîtres,  soit  Démophile  d'Himère  en 
Sicile,  soit  Nesée  de  Thasos,  d'où  le  père  de  Polygnote 
était  déjà  sorti.  Il  était  lui-même  d'Héraclée,  sans  qu'au- 
cun ancien  ait  jamais  marqué  de  laquelle  des  trente-cinq 
villes  connues  sous  ce  nom  en  Grèce,  en  Asie,  en  Italie 
ou  en  Sicile.  Cependant,  comme  on  sait  aussi  qu'il  alla 
peindre  et  mener  une  vie  fastueuse  à  Agrigente,  auprès  de 
laquelle  s'élevait  l'Héraclée  de  Sicile ,  il  esta  croire  que 
c'est  dans  celle-ci  qu'il  reçut  le  jour,  et  que  c'est  à  Himère, 
dans  la  même  île  ,  qu'il  prit  les  premières  leçons  de  son 
art.  Il  est  donc  à  peu  près  démontré  qu'il  y  avait  alors  chez 
les  Doriens  de  Sicile  des  écoles,  enfantées  sans  doute  di- 
rectement par  celles  que  la  même  race  avait  formées  à 
Rhodes  et  dans  le  reste  de  l'Archipel ,  au  voisinage  de 
l'Jonie.  Au  rapport  de  Pline,  Zeuxis  alla  à  Athènes  et 
commença  à  y  briller  sur  les  traces  d'Apollodore  ,  la  qua- 
trième année  de  la  qualre-vingt  quinzième  olympiade, 
c'est-à-dire  quatorze  ans  après  qu'Apollodorc  lui-même 
avait  commencé  à  se  faire  connaître,  et  quatre  ans  seule- 
ment après  la  mort  de  Socrate.  Comme  nous  avons  vu 
qu'il  retourna  en  Sicile  ,  il  est  possible  aussi  qu'il  ait  élé 

(i)  «  Ab  hoc  (  Apollodoro)  artis  fores  apertas  Zeuxis  Heracleo 
■»  tes  intravit.  »  (Plin. ,  Hist.  ?iat.,  I.  XXXV,  c.  36  ) 
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visiter  à  Ephèse  l'école  la  plus  importante  de  l'Asie,  et 
qu'il  ait  même  reçu  le  droit  de  cité  dans  cette  ville  ;  car  il 
a  été  nppelé  citoyen  d'Ephèse  par  un  auteur(i).  Mais  c'est 
à  Athènes  qu'il  forma  son  style,  qu'il  acquit  sa  réputation, 
qu'il  soutint ,  à  ce  qu'il  semble ,  des  concours  fameux. 
Ainsi,  même  par  les  étrangers,  se  développait  encore, 
dans  l'Attique,  la  grande  école  fondée  par  Polygnote. 

Zeuxis  ajouta  ,  sans  doute ,  beaucoup  à  l'illusion  produite 
déjà  par  Apollodore.  puisqu'on  fit  ce  conte  des  oiseaux  qui 
venaient  becqueter  ses  raisins.  Si  on  songe  à  l'état  d'im- 
perfeclion  où  Apollodore,  son  maître,  avait  pris  l'art,  et 
combien  de  temps  après  le  Masaccio  les  modernes  sont 
arrivés,  dans  les  Pays-Bas  et  en  Italie,  à  bien  imiter  la 
nature  morte  ,  on  imaginera  que  les  oiseaux  de  la  Grèce 
devaient  être  singulièrement  complaisans.  Pour  atteindre 
à  une  imitation  parfaite,  Zeuxis  n'épargnait  point  la  peine, 
il  copiait  le  nu;  et  c'est  surtout  cette  exactitude  scrupu- 
leuse que  Pline  entend  louer  dans  l'histoire  des  cinq  jeunes 
filles  choisies  à  Agrigente  pour  composer  un  tableau  des- 
tiné au  temple  de  Junon  (?).  L'écrivain  ajoute  bien  que 
l'artiste  voulait  mettre  dans  sa  peinture  ce  que  ces  cinq 
personnes  avaient  de  mieux  ;  mais  il  ne  dit  pas  que  dans 
cette  peinture  il  ne  devait  y  avoir  qu'une  seule  figure.  Du 
reste  ,  personne  ne  pourrait  nier  que  Zeuxis  ne  cherchât 
en  effet  les  belles  parties  ;  si  on  veut  savoir  quelles  étaient 
les  parties  qu'il  trouvait  belles,  on  verra  dans  Pline  qu'il 
se  formait  un  certain  idéal  grandiose  et  encore  sévère  delà 
beauté;  on  lui  reprochait  de  faire  de  gros  menihres,  et  de 
mettre  de  l'exagération  surtout  dans  les  articulations  et 
dans  les  tètes.  Selon  Pline,  il  caractérisa  aussi  heureuse- 
ment une  image  qu'il  fit  de  Pénélope  ;  mais  j'aime  mieux 
m'en  tenir  au  jugement  d'Aristote,  qui,  le  comparant  à 
Polygnote,  déclarait,  je  l'ai  déjà  dit,  ne  pas  apercevoir 
dans  ses  peintures  la  moindre  trace  des  caractères.  Telles 

(i)  Junius.  de  Pictura  veterum,  au  mot  Zeuxis,  note  h. 

i)    «  A  ioqui  tantus  diligenti-v  ,    ut  Agngenliuis   facturus 
»  tabulant ,  quam   iu  templo  Juuoois  Lacinia?  publice  dicarenl 
»  inspexerit  virgiues  eorum  nudas,  et  (|iiiuqtie  elegerit,  ut  quod 
»  in  quaque  laudatissinium  esset.  pictura  redderet.  » 
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sont  les  véritables  qualités  du  talent  de  cet  homme  dont  le*. 
modernes  se  sont  toujours  exagéré  l'importance. 

Il  me  semble  qu'elles  se  retrouvent ,  en  grande  partie, 
dans  le  principal  élève  de  Masaccio,  dans  Fiiippo  Lippi.  Ce 
moine  ,  auquel  on  a  de  nos  jours  prodigué  les  injures  , 
est  un  peintre  admirable,  qui  ne  saurait  être  jugé,  de  ce 
côté-ci  des  Alpes,  sur  quelques  tableaux  de  madones  où 
règne  une  grâce  trop  sévère  pour  se  faire  goûter  de  tous 
les  yeux.  Il  veut  être  vu  dans  le  chœur  de  l'église  de  Prato, 
dont  les  fresques  ont  fait  dire  ,  avec  raison,  à  Vasari,  que 
leur  auteur  avait  agrandi   le  style  de  Masaccio;  il  veut 
surtout  être  étudié  dans  l'apside  de  la  cathédrale  de  Spo- 
lète  ,  que  certainement  Vasari  n'avait  pas  visitée,  et  dont 
l'auteur  de  la  dernière  Histoire  de  la  peinture  italienne  a 
relevé  si  justement  l'étonnante  décoration  (i).    Là,  dans 
son  ouvrage  suprême,  Lippi  a  si  puissamment  développé 
sa  manière  grandiose,  qu'on  ne  saurait  éprouver,  même 
en  face  d'œuvres  plus  parfaites  ,  une  plus  forte  impression 
de  majesté.  Les  figures  qu'il  y  a  tracées  s'élèvent  au-dessus 
de  la  nature  par  leur  grand  air  et  par  leurs  proportions  hé- 
roïques; elles  participent  cependant  de  la  vie  humaine  par 
l'aisance  de  leurs  mouvemens  solennels.  Si  j'avais  un  dé- 
faut à  reprendre  dans  ces  imposantes  peintures,  ce  serait 
celui  qu'Aristole  blâmait  dans  Zeuxis,  de  marquer  le  pen- 
chant général  de  l'auteur  à  un  système  de  représentations 
grandioses,  plutôt  que  les  caractères  particuliers  des  di- 
vers personnages  représentés.  Fiiippo  Lippi  montra  assez 
quelle  importance  il  attachait  à  l'étude  du  modèle,  lorsqu'il 
enleva  du  cloître  de  Prato  cette  jeune  nonne,  dont  l'histoire 
se  rapporte  bien,  pour  le  fond,   au  récit  des  cinq  jeunes 
filles  d'Agrigente.   Sans  doute,   il  prouva  d'une  manière 
trop  fâcheuse  que  les  mœurs  de  son  siècle  n'avaient  pas 
conservé  la  pureté  antique.  Pauvre  moine  ,  agité  par  une 
vie  aventureuse,  emmené  esclave  en  Afrique,  puis  exposé 
à  Florence ,  dans  le  palais  même  des  Médicis  ,  à  toutes  les 
corruptions  de  la   tyrannie  qui  commençait  ;   enfin  ,  jeté 
à  Prato,  au  milieu  des  séductions  de  la  beauté  dont  il  fair. 

(i)  Rosini,  Storin  délia  pittura  italiaua,  t    III,  c.  1, 
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sait  son  élude,  il  se  rendit  célèbre  par  ses  passions.  Il  ne 
le  fut  pas  du  moins  par  cet  insupportable  orgueil  que 
Zeuxis  étalait  dans  les  villes  plus  corrompues  encore  de  la 
Sicile  ,  di  fiant  non  seulement  ses  rivaux  par  ses  mépris  , 
mais  les  républiques  par  ses  générosités  affectées,  et  les 
princes  mêmes  par  ses  vètemens  où  brillaient  la  pourpre 
et  l'or. 

Si  la  gravure  ,  qui  répand  aujourd'hui  tant  d'images 
inutiles  ,  savait  propager  celles  des  monumens  imposans 
de  l'art,  il  serait  curieux  de  voir  reproduire,  dans  un  même 
recueil  ,  d'un  côté,  cette  peinture  de  l'enfance  d'Hercule  , 
qu'on  a  transportée  de  Pompéi  au  Musée  de  Naples  ,  el 
qu'a  cause  seulement  du  principal  personnage,  répété  dans 
vingt  autres  monumens  antiques  ,  je  jugerais  être  l'imita- 
tion d'un  des  plus  fameux  tableaux  de  Zeuxis;  de  l'autre 
quelqu'un  des  beaux  ouvrages  de  Lippi ,  ou  l'Hérodiade 
de  Prato  ,  ou  ce  couronnement  de  la  Vierge  de  Spolète  , 
imité  de  si  près  par  le  Corrége ,  dans  son  admirable 
apside  de  Saint -Jean  de  Parme.  On  serait  assurément 
étonné  de  retrouver,  dans  des  ouvrages  si  différens,  une 
simplicité  et  une  grandeur  pareilles  de  style  ;  on  admire- 
rait dans  le  morceau  antique  une  science  du  geste,  et  une 
habile  disposition  des  membres,  produites  évidemment  par 
l'étude  des  sculptures  sans  égales  de  la  Grèce  ;  mais  pour 
compenser  ce  bonheur  qui  fait  l'originalité  des  anciens,  et 
qui  assure  leur  supériorité,  le  dessin  moderne. offrirait  une 
composition  pittoresque,  une  expression  relevée,  qui  sont 
aussi  des  dons  à  estimer. 

S'il  faut  s'en  rapporter  aux  paroles  de  Quinlilien,  qui 
sont  toujours  les  plus  claires,  tandis  que  Zeuxis  dévelop- 
pait dans  l'école  d'Athènes  la  réforme  d'Apollodore  en 
s'a l tachant  surtout  à  bien  rendre  les  ombres  et  les  lu- 
mières ,  et  à  prêter  ,  d'après  Homère,  aux  hommes  et  aux 
femmes  mêmes  de  puissantes  proportions  ,  Parrhasius  se 
montra, qui  mit  son  soin  à  donner  à  tous  les  traits  plus  de 
délicatesse  .  aux  contours  surtout    plus  de  précision  (i). 

(i)  «  Zeuxis  a  (|ue  Parrhasius  plurimura  aiii  addidermii.  Quo- 
■i  rum  i>rior  lnminiim  umbraromq»ie  invenisse  rationem,  secnndus 
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Il  était  né  à  Ephèse,  dans  la  capitale  de  l'Ionie,  et  avait 
été  formé  par  son  père  Evenor.  Il  avait  reçu  sans  douie  de 
lui  toutes  lespraliquesdu  style  asiatique.  Il  vint  cependant 
exercer  son  art  à  Athènes,  qui,  depuis  Polygnote  et  Phidias, 
était  la  plus  grande  école  des  arts;  il  a  même  été  appelé, 
par  Sénèque,  du  surnom  d'Athénien,  comme  s'il  l'était  en 
effet  devenu  par  quelque  adoption  politique.  Quant  à  l'é- 
poque précise  où  il  parut,  il  n'est  pas  facile  de  la  fixer 
d'une  manière  sûre.  Suivant  Pausanias  ,  il  aurait  dessiné 
le  combat  des  Centaures  et  des  Lapithes  que  le  ciseleur 
Mys  grava  sur  le  bouclier  de  la  Minerve  de  Phidias;  selon 
Xénophon  ,  ayant  eu  des  entreliens  avec  Socrate  ,  il  au- 
rait vécu  à  l'époque  d'Alcibiade;  comme  cependant,  au 
rapport  de  Pline,  et  d'après  le  témoignage  de  la  plupart 
des  auteurs,  il  vint  non  seulement  après  Apollodore,  mais 
encore  après  Zeuxis,  il  faut  reconnaître  qu'il  ne  put  eue 
en  réputation  qu'après  la  mort  de  Socrate,  vers  la  quatre- 
vingt-seizième  olympiade,  à  l'époque  de  Conon. 

Dans  quelle  mesure  sut-il  unir  les  traditions  de  l'école  où 
il  entrait,  et  de  celle  d'où  il  sortait  ?  c'est  ce  qu'il  est  im- 
possible d'établir.  Il  est  pourtant  manifeste  que,  tout  en 
empruntant  assez  à  la  première  école  pour  réussir  parmi  les 
Athéniens,  il  dut  retenir  de  la  seconde  celles  mêmes  des 
qualités  qui  firent  la  gloire  de  son  nom.  Le  premier  ,  dit 
Pline  ,  il  ordonna  avec  goût;  le  premier ,  il  traita  les  che- 
veux avec  élégance,  les  expressions  avec  une  finesse  sub- 
tile ;  le  premier  il  donna  la  grâce  au  visage  (i);  il  excella 
dans  ces  contours  où  triomphe,  en  effet,  le  dessin,  et  où 
l'antiquité  aimait,  non  seulement  à  deviner  les  parties  qu'ils 
cachaient,  mais  la  vie  même  qui  semblait  dépendre,  à  son 
jugement ,  de  leurs  ondulations  fuyantes  (2).  Si  habile  aux 

»  examinasse  subtilius  lineas  tradilur.  Nam  Zeuxis  plus-  membris 
»  corporis  dédit ,  id  amplius  atque  augustius  aitus;  atque  Horne- 
»  mm  secutns,  cui  vabdissima  qnœ(|iie  forma  eliam  in  fœmiiiis 
»  placet.  Ille  vero  ita  cireumscripsit  .  ut  eiim  hgum  ialorem  vo- 
»  cent.  »   (Quintil.,  I.  XII,  c.  10  ) 

(1)  «  Pi  imus  symmetriam  pieturœ  dédit,  primus  argulias  rultii-s 
»  elegantiam  capilli,  venustateni  oris.  »  (Plin.,  1.  XXXV.  c.  36.) 

(■>.)  «  Confessioue  aitificum,  in  lineis  extivmis  palmam  adeplus. 
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extrémités,  il  ne  rendait  point  aussi  bien  les  milieux  (i); 
il  excellait  aux  premières  à  cause  de  la  délicatesse  de  son 
organisation  et  de  la  précision  de  son  trait;  il  manquait 
dans  les  seconds,  parce  qu'il  n'avail  point  sans  doute  assez 
étudié  ce  jeu  savant  des  ombres  et  des  lumières  ,  transmis 
à  Zeuxis  par  Apollodore  ;  au  lieu  d'un  coloris  propre  à 
faire  sentir  les  reliefs,  il  n'avait,  en  effet,  qu'une  couleur 
encore  trop  tendre  et  trop  claire,  comme  on  le  voit  par 
le  reproche  qui  lui  fut  fait  d'avoir  peint  un  Thésée 
nourri  de  roses  et  non  du  suc  des  chairs  (2).  Il  parvenait 
cependant,  avec  ces  moyens  encore  bornés,  à  produire 
d'étonnantes  illusions  aux  yeux  facilement  séduits  des 
Athéniens.  On  a  raconté  que,  défiant  Zeuxis,  il  l'avait 
trompé  en  peignant  sur  son  tableau  un  rideau  que  son 
rival  voulait  faire  lever.  Il  avait  aussi  peint,  dit  Pline  , 
des  lutteurs,  dont  l'un  ,  lancé  à  la  course  ,  faisait  voir  la 
sueur  qui  le  baignait  ,  dont  l'autre  ,  posant  son  armure  , 
faisait  entendre  sa  respiration  précipitée  (3).  Je  croirais 
plus  volontiers  ce  qu'on  dit  des  deux  enfans  auxquels  il 
sut  donner  toute  l'innocence  et  toute  la  candeur  de  leur 
âge,  et  de  cette  peinture  du  Peuple  où  ,  par  une  entente 
habile  de  l'expression  ,  et  non  par  un  nombre  infini  de 
personnages,  comme  le  père  de  la  Nauze  l'a  singulièrement 
compris,  il  se  proposait  de  montrer,  dans  une  grande  figure 
symbolique,  l'abrégé  des  vices  et  des  vertus  de  la  démo- 
cratie athénienne.  C'étaient  là,  en  effet,  des  succès  que 
devait  ambitionner  un  homme  aussi  ingénieux.  Il  était 
naturel  que,  par  celle  finesse  excessive,  il  fût  conduit  à 
l'excès  de  la  vanité  et  de  l'arrogance,  se  vantant  lui-même 

»  Haec  est  in  pktura  sumina  sublilitas...  Amhire  enim  debel  se 
»  extremitas  ipsa  et  sic  ilesinere,  ut  promittat  aliud  pot  se,  osten- 
»  datque  etiam ,  qti.e  occultât.»  (Plin.  ,  ibid.)  —  «  Tanta  enim 
»  subtilitate  extremitates  imagiimm  eraut  ad  similitudinem  pr;e- 
»  cisiE,  ut  crederes  etiam  aiiimonim  esse  picturam.  »  (Sutyri  con.) 

(1)  «  Minor  tamen  videtur  in  mediis  corporibus  exprimendis.  » 
(Plin.,  loc.  cit.) 

(■>.)  «  Euphranor  dixit  Theseum  apud  Parrhasinm  rosa  pastum 
»  c«sc,  suuni  vero  carne.  »  (Plin.,  1.  XXXV,  c.  1  r  ) 

(S)  «  Alter  in  certamine  ita  decurrens ,  ut  sudore  videatur, 
>  aller  arma  déponent,  "t  auhelare  sentiatur.  •>  (Plin  .  ibid.  ) 


non  seulement  de  sa  supériorité,  niais  de  sa  mollesse,  et 
traînant  partout  la  pompe  d'un  roi.  C'est  l'Asie  qui  avait 
formé  son  caractère  comme  son  talent;  c'est  elle  qui,  par 
la  main  de  Parrhasius  ,  établissait  à  Athènes  et  faisait  pé- 
nétrer dans  l'art  helladique  sa  délicatesse,  sa  subtilité  et 
sa  grâce  :  signes  les  plus  marquants  de  cette  seconde 
époque. 

Pour  voir  venir  à  Florence  un  homme  qu'on  puisse 
comparera  Parrhasius,  il  faut  aller  jusqu'à  la  seconde 
partie  du  quinzième  siècle ,  dont  la  première  avait  été  rem- 
plie par  les  travaux  de  Masaccio  et  de  Filippo  Lippi.  Ces 
commencemens  du  siècle,  qui  correspondent  au  temps  du 
grand  Côme  de  Médicis,  avaient  bien  produit  un  auire  ar- 
tiste digne  de  toute  renommée,  et  doué  de  quelques  unes 
des  belles  qualités  que  l'antiquité  a  louées  dans  Parrhasius. 
Le  pieux  Dominicain  qui,  descendu  du  couvent  de  Fiesole, 
à  Si-Marc,  en  a  couvert  toutes  les  murailles  de  ses  peiu- 
tures  angéliques;  le  beato  fia  Giovanni  Angelicoda  Fiesole, 
a  fait  aussi,  comme  Parrhasius,  sa  principale  étude  du 
dessin ,  et  il  en  a  laissé  les  modèles  les  plus  purs  et  les 
plus  fins  qu'on  ait  vus  avant  Raphaël  ;  mais  par  ses  airs 
célestes,  par  l'austérité  qu'il  porta  jusque  dans  la  dou- 
ceur, par  je  ne  sais  quelle  timidité  touchante  qu'il  mêla 
à  la  science,  il  fut  un  des  représentais  les  plus  particuliers 
du  christianisme  ,  et  précisément  le  contraire  de  ce  qu'on 
imagine  de  la  mollesse  et  du  faste  de  Parrhasius.  Cepen- 
dant, après  tous  ces  peintres  de  la  génération  de  Côme,  au 
milieu  de  celle  de  Laurent  le  Magnifique,  et,  à  ce  qu'il 
semble  (i),  l'année  même  qui  suivit  la  mort  de  Lippi,  arriva 
à  Florence  un  homme  qu'on  n'a  voulu  considérer  aussi  de 
nos  jours  que  comme  un  artiste  religieux,  et  qui  déjà 
avait  une  plus  forte  empreinte  du  génie  voluptueux  de  la 
renaissance.  Pérugin  venait  des  dernières  villes  étrusques 
qui,  voisines  du  Tibre,  incorporées  dans  les  Etals  de 
l'Eglise  ,  avaient  élé  autrefois  plus  spécialement  assimi- 

(i)  Rosini,  Storia  délia  pittura  italianay  t.  IIT,  c.  8,  fait  venir 
Pénigin  à  Florence  vers  1470.  Filippo  Lippi  était  mort  à  Spolète 
en  1469,  année  où  Laurent  le  Magnifique  succéda  à  son  père 
Pierre  dans  la  direction  de  la  république  de  Florence. 
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lées  par  les  Romains  à  la  civilisa  lion  antique  ;  né  à  Cilta 
délia  Piave  ,  élevé  à  Perouse,  ayant  successivement  pris 
le  nom  de  ces  deux  villes,  il  était  considéré  en  Toscane 
comme  un  étranger,  et  il  y  apportait,  en  effet,  un  génie 
rianl  et  aimable  qui  n'y  était  pas  connu  avant  lui.  Ainsi  le 
peintre  d'Kphèse  avait  dû  se  présenter  aux  Athéniens. 
Presque  tous  les  traits  par  lesquels  on  l'a  caractérisé  , 
Perugin  les  reproduit  pour  nous;  il  est  vrai  que  pour 
s'en  montrer  paré  ,  il  veut  être  examiné  ,  non  pas  dans 
quelques  tableaux  qui  ont  passé  les  monts,  mais  dans 
ceux  de  l'Académie  des  beaux -arts  de  Florence  et  du 
palais  Pilli,  dans  les  admirables  fresques  du  collège  du 
Change  de  Pérouse  ,  surtout  dans  les  deux  grandes  pages 
qui,  à  la  tribune  de  Florence  et  au  musée  du  Vatican  , 
soutiennent  si  heureusement  la  comparaison  des  plus 
beaux  ouvrages  de  Raphaël.  Là  ,  il  nous  apparaît  avec  les 
proportions  délicates  et  l'agréable  ordonnance  (i)  ,  avec 
les  airs  subtils  et  spirituels  (2),  avec  la  grâce  (3) ,  avec  les 
contours  étudiés  et  les  milieux  moins  sa  vans  (4)  que  les 
anciens  ont  surtout  marqués  dans  Parrhasius.  Il  dessina 
des  corps  sveltes ,  et  il  ajouta  encore  à  leur  élévation  en 
leur  donnant  des  articulations  et  des  tètes  comparative- 
ment petites,  caractères  auxquels  nous  savons,  par  les 
reproches  faits  à  Zeuxis  et  à  Euphranor,  que  les  Grecs 
attachaient  aussi  l'idée  de  l'élégance.  11  composa  d'une 
manière  symétrique  que  les  anciens  eussent  certainement 
louée;  et ,  par  dessus  ses  figures  mises  en  un  bel  ordre  , 
il  jeta  ,  dans  ses  plus  beaux  tableaux  ,  ces  légères  ar- 
cades de  Rrunelleschi  qui  en  relèvent  la  grâce  ,  qui  la 
mesurent  pour  ainsi  dire,  et  qui  sont  le  signe  irrécusable 
de  tout  ce  qu'il  sut  gagner  à  lYcole  de  Florence.  Il  donna 
à  ses  têtes  des  expressions  qui  ,  lors  même  qu'elles  sont 
le  plus  ravies  et  le  plus  célestes,  conservent  toujours  je 
ne  sais  quoi  de   précieux  ,   que  les  Grecs  savaient  aimer 

(  1    «  Prinuis  symmetriam  pictural  dédit.  »  (Plin.,  in  Parrkasio.) 
{t)  «  Primus  aigutias  vu I tus.  »  (Ibid.) 
(3)  «  Venustateni  oris.  »  (Ibid.) 

(4    «In  lineis  extremis  palmam   adeptus  ..   Minor  iu  mediis 
>.  corporibus  exprimendis.  »  (Ibid.) 


comme  un  indice  de  la  finesse  de  l'esprit.  Il  fit,  le  premier, 
connaître  aux  Florentins,  qui  n'avaient  pas  encore  quitté 
leur  style  austère  et  fier ,  celte  douceur  charmante  que  les 
anciens  nommaient  du  nom  de  leur  Vénus.  Il  n'eut  au- 
cune idée  de  l'auatomie  des  corps,  dont  il  n'a  point  su  re- 
présenter les  détails  intérieurs;  mais  il  a  tellement  soigné 
les  contours  que,  comme  il  a  fait  pour  l'expression,  il  y 
est  souvent  tombé  dans  la  manière.  Il  a  dessiné,  sur  des 
fonds  calmes,  les  silhouettes  les  plus  gracieuses;  il  en  a 
ondulé  les  lignes  avec  une  finesse  qui ,  non  seulement  in- 
dique les  parties  cachées  ,  mais  encore  qui  en  fait  comme 
mouvoir  doucement  les  bords  sous  le  regard  ;  quelquefois 
il  les  accidente  trop,  et ,  pour  vouloir  insister  sur  la  grâce  et 
sur  le  mouvement,  il  exagère  les  inflexions,  surtout  dans  les 
mains  et  dans  les  pieds,  qu'il  contourne  outre  mesure.  Par 
une  autre  ressemblance  où  il  est  plus  heureux ,  il  a  peint 
les  enfans  si  aimables  et  si  purs  ,  que  Raphaël  semble  l'a- 
voir copié  plus  littéralement  dans  ce  point  que  dans  tous 
les  autres,  comme  on  peut  s'en  convaincre,  surtout  à  la 
tribune  des  Offices  de  Florence,  en  comparant  l'enfant  de 
la  Vierge-au-Chardonneret  avec  celui  de  la  grande  Madone 
de  Pérugin.  Il  n'est  pas  besoin  d'exagérer  le  mérite  du 
maîLrede  Raphaël  pour  le  placer  au  niveau  de  Parrhasius; 
il  est  probable  qu'il  lui  a  été  supérieur,  et  qu'il  aurait  reçu 
de  la  délicatesse  grecque  des  éloges  que  notre  goût,  pesant 
et  grossier  même  dans  sa  sagesse,  lui  a  jusqu'à  ce  jour 
refusés.  Au  milieu  de  celte  malheureuse  Italie  que  la 
plaie  de  la  vanité  municipale  dévore  ,  il  eut  la  mauvaise 
rencontre  d'appartenir  à  une  ville  qui  ne  marquait  pas  assez 
pour  forcer  les  autres  cités  à  le  compter  au  rang  où  il  mé- 
ritait d'être;  à  Florence,  haï  par  l'école  qui  avait  cepen- 
dant quelque  avantage  à  tirer  de  ses  exemples ,  il  fut  dé- 
crié comme  étranger,  et  accusé  de  vices  qui,  s'ils  étaient 
prouvés ,  le  feraient  peut-être  ressembler  mieux  encore  au 
peintre  d'Ephèse. 

Pline  raconte  que  dans  un  concours  de  peinture  qui  fut 
ouvert  à  Samos,  île  la  plus  voisine  delà  côte  d'ionie , 
Parrhasius  fut  vaincu  par  Timanthe,  qui  dut  surtout  sa  cé- 
lébrité à  l'invention  de  ses  ouvrages.  Plutarque  parle  d'un 
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autre  Timanthe  que  Junius  a  confondu  avec  celui-ci,  et 
qui,  peignant,  deux  siècles  plus  tard,  les  victoires  d'Aratus, 
ne  pouvait  vivre  au  temps  de  Conon.  Ce  contemporain 
d'Aratus  était  évidemment,  comme  lui,  de  Sicyone  ; 
mais  le  rival  de  Parrhasius  ,  selon  le  rapport  de  Quintilien, 
était  de  Cythos,  l'une  des  Cyclades.  Quoiqu'il  se  trouvât  là 
près  d'Athènes,  il  est  à  croire,  d'après  e<J  qu'on  rapporte 
de  sa  victoire  à  Samos  ,  qu'il  n'était  pas  sans  affinité  avec 
les  écoles  de  l'Asie.  Homme  ingénieux,  il  se  rendit  illus- 
tre par  le  tableau  du  sacrifice  d'Iphigénie,  où  il  avait  voilé 
Agameninon.  Le  prix  attaché  par  l'antiquité  tout  entière 
a  cette  idée  ,  que  le  peintre  avait  même  empruntée  textuel- 
lement à  Euripide,  prouve  et  la  simplicité  ordinaire  de  la 
peinture  grecque,  et  le  goût  des  anciens  pour  tout  ce  qui 
portait  le  caractère  de  l'esprit.  Si,  comme  il  est  difficile  d'en 
douter,  le  Sacrifice  d'Iphigénie,  qu'on  voit  au  Musée  de 
Naples,  rappelle  celui  qui  avait  rendu  le  nom  de  Timanthe 
fameux  dans  les  écoles  des  déclamateurs  de  Rome  ,  on 
peut  se  convaincre  que  le  peintre  grec  avait  exécuté  son 
ouvrage  dans  un  style  archaïque  assez  semblable  à  celui  des 
contemporains  de  Pérugin.  Pline,  qui  fait  un  très  grand 
éloge  de  cet  artiste  en  disant  que  dans  ses  compositions  on 
voyait  encore  plus  de  choses  sous-entendues  qu'il  n'y  en 
avait  d'exprimées  (i) ,  rapporte  un  autre  trait  de  son  es- 
prit :  Timanthe  ayant  peint ,  dans  un  petit  tableau  ,  un 
cyclope  endormi ,  en  fit  comprendre  la  grandeur  en  figu- 
rant aupiès  de  lui  des  satyres  qui  mesuraient  son  pouce 
avec  un  thyrse. 

On  trouverait  facilement,  parmi  les  peintres  qui  ont  vécu 
dans  la  seconde  moilié  du  quinzième  siècle  ,  des  exemples 
plus  relevés  à  opposer  à  ces  finesses  de  Timanthe.  Je  m'ar- 
rête à  Luca  Signorelli ,  parce  que  ,  né  à  Cortone,  sur  la 
limite  de  la  Toscane  et  des  Etats  de  l'Eglise,  il  alla  de 
préférence  prendre  ses  leçons  dans  l'Ombrie ,  auprès  de 
Pietro  délia  Francesca,  maître  de  Pérugin  ,  et  qu'il  lulta 
avantageusement  avec  celui-ci  à  Rome,  dans  ces  premières 

i     «  Atque  in  omnibus  ejus  operibus  inlelligitur  plus  st-mper, 
»  quam  pingitur.  »  (l'lin.,  Hist,  nat.,  I.  XXXV,  c.  36.) 
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peintures  de  la  chapelle  Sixtine,  qui,  en  face  des  chefs- 
d'œuvre  de  Michel-Ange,  conservent  encore  un  grand  in- 
térêt. Signorelli  est  un  Toscan  affilié  aux  écoles  fondées  sur 
les  bords  du  Tibre;  il  alla  aussi,  assez  tard  ,  voir  ce  qu'on 
faisait  à  Florence,  et  il  en  rapporta  des  enseignemens  qui , 
sans  doute,  lui  furent  utiles  pour  exécuter  son  chef-d'œuvre 
dans  le  dôme  d'Orviette,  où  la  peinture  italienne  montra 
au  quinzième  siècle  sa  forte  jeunesse,  comme  au  quator- 
zième elle  avait  montré  son  adolescence  dans  l'église 
d'Assise  et  dans  le  Campo  Santo  de  Pise.  En  représentant 
la  fin  du  monde  sur  trois  murailles  de  la  chapelle  lalérae 
d'Orviette,  Signorelli  fit  briller  aux  yeux  des  modernes 
de  bien  autres  pensées  que  celles  qui  avaient  recom- 
mandé Timanthe  dans  l'antiquité.  En  effet ,  le  peintre  de 
Cortone  y  déploya  une  telle  invention,  que,  de  l'aveu  de 
Vasari  lui-même,  élève  de  Michel-Ange,  Buonarrolti  non 
seulement  donnait  les  plus  grands  éloges  à  ces  fresques 
d'Orviette,  mais  encore  leur  emprunta  beaucoup  lorsqu'il 
peignit  le  jugement  universel  dans  la  chapelle  Sixtine. 
Le  dernier  historien  de  la  peinture  italienne  a  prouvé  que 
Vasari  n'avait  point  vu  ces  chefs-d'œuvre  de  Lucca  Signo- 
relli ;  la  description  qu'il  en  donne  (i)  lui-même  suffirait 
pour  montrer  que  Michel-Ange  en  a  tiré  quelques  unes 
de  ses  idées  ,  tour  à  tour  les  plus  touchantes  et  les  plus 
terribles.  Eu  face  de  TAntéchrist ,  que  l'artiste  de  Flo- 
rence n'a  point  représenté,  et  auquel  celui  de  Cortone  a 
donné  les  traits  les  plus  fortement  marqués ,  après  ce 
bouleversement  de  la  nature  qui  n'est  pas  figuré  dans  la 
chapelle  Sixtine,  et  qui  est  un  des  plus  beaux  endroits  des 
peintures  d'Orviette,  on  voit  dans  celles-ci,  sur  la  troisième 
muraille,  les  morts  se  lever  de  terre,  au  son  de  la  trompette, 
exprimant  les  degrés  divers  de  l'altente,  du  doute,  de  l'an- 
goisse ,  de  la  terreur.  Une  femme  qui,  au  milieu  de  ces 
horreurs,  veut  les  faire  oublier  à  son  mari  par  ses  caresses, 
ne  présente-t-elle  pas  une  idée  bien  plus  forte  que  celle 
du  manteau  jeté  sur  les  yeux  d'Agamemnon?  Signorelli 
s'était   nourri   du  Dante,  comme  Timanthe  d'Euripide; 

(i)  Rosini,  Storia  délia  pittina  italiana,  t.  II?,  o.  *>,  p.  90. 
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et  il  devait  y  avoir  entre  les  pensées  de  ces  deux  artistes  la 
même  différence  qu'on  remarque  entre  la  force  simple  et 
pathétique  du  poète  toscan,  et  la  subtilité  ingénieuse  du 
tragique  alhénien. 

Tous  les  peintres  grecs  que  nous  avons  nommés  jusqu'à 
présent   sont  de  ceux  que  les  auteurs  désignent  comme 
n'ayant  employé  que  quatre  couleurs.  Cicéron  dit  expres- 
sément que  dans  Polygnote  ,  dans  Zeuxis  ,  dans  Timanthe 
et  dans  ceux  qui  ne  se  sont  servis  que  de  quatre  couleurs , 
l'antiquité  n'admirait  que  les  formes  et  les  traits,  et  il 
ajoute  aussitôt  que,  dans  les  peintres  de  la  génération  sui- 
vante ,  dans  Ecliion  ,    dans  Nicomaque,  dans  Protogène  , 
dans  A  pelle,  toutes  les  perfections  se  trouvent  réunies (i); 
ce  qui  indique  bien  que  ceux  ci  ont  usé  d'un  plus  grand 
nombre  de  couleurs.  Pline  semble,  il  est  vrai,  montrer  le 
contraire,  Lorsque,  dans  un  passage  dont  uous  avons  aussi 
déjà  fait  usage,  il  dit  positivement  que  les  plus  illustres  des 
peintres,  Apelle  ,  Ecliion,   Mélanthe ,  Nicomaque,  ont 
employé,  dans  leurs  ouvrages  immortels,  seulement  quatre 
couleurs,  le  melinum  pour  les  blancs,  l'ocre  atlique  pour 
les  jaunes,   la  sinopide  de  Pont  pour  les  rouges,  Tatra- 
mentum  pour  les  noirs    i)  ;  mais  Polygnote,  nous  l'avons 
montré  ,  avait  peint  des  biens  et  des  verts,  qu'on  trouve- 
rail  difficilement  avec  les  seules  substances  que  Pline  vient 
de  nous  faire  connaître.   Ailleurs ,  l'écrivain  a  lui-même 
parlé  d'une  autre  couleur  qui  a  joué  le  plus  gra.id  rôle  dans 
l'antiquité,  du  minium,  qui,  d'après  ses  propres  paroles, 
lut  découvert  par  l'Athénien  Callias,  quatre-vingt-dix  ans 
avant  Parchontat  de  Praxibule,  c'est-à-dire  vers  l'an  34.< 
de  Rome,  qui  correspond  à  la  quatrième  année  de  la  quatre- 
vingt-treizième  olympiade,  où  florissait  A poliodore, l'insti- 
tuteur de  la  seconde  époque  de  la  peinture  grecque  (3). 
Est-il  à  présumer  que  cette  découverte,   faite  par  un  ci- 
toyen d'Atbènes  ,  aura  été  inutile  aux  peintres  qui  vivaient 
après  lui  dans  la  même  ville?  Et  comme  on  sait  qu'une 
grande  partie  des  perfectionnemens  apportés  par  Apollo- 

(  i)  "Voir  ch.  H- 

(2)  Voir  ch.   1  1. 

(3)  Plin.,  H, si.  nat.,  I.  XXXIII,  c.  37. 
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dore  et  par  Zeuxis  consista  dans  l'étude  du  coloris ,  ne 
doit-on  pas  être  plus  disposé  à  croire  que  ces  artistes  illus- 
tres usèrent  de  tous  les  moyens  que  leur  siècle  leur  offrait 
pour  donner  de  l'éclat  à  leurs  ouvrages?  Cependant  ce 
serait  tomber  dans  une  autre  erreur  que  de  penser  qu'ils 
ont  connu  tous  les  raffinemens  réservés  à  l'époque  sui- 
vante. Les  paroles  que  nous  empruntions  tout-à-1'heure  à 
Cicéron  ,  et  auxquelles  on  en  pourrait  joindre  beaucoup 
d'autres,  suffisent  pour  démontrer  que,  sous  le  rapport  même 
des  couleurs  ,  malgré  les  progrès  accomplis,  ils  avaient  en- 
core beaucoup  à  acquérir,  et  que,  tout  en  imitant  déjà,  sur- 
tout par  le  jeu  des  ombres  et  des  lumières  ,  les  reliefs  de 
fa  nature ,  ils  gardaient  encore  une  simplicité  de  tons  et 
d'effets  qui  ne  s'accorde  pas  du  tout  avec  ces  miracles 
d'illusion  attribués  à  Zeuxis  et  à  Parrhasius.  Quant  au 
dessin,  il  est  incontestable  que  les  grands  exemples  de  la 
sculpture  avaient  dû  déjà  le  perfectionner  beaucoup;  et 
comme  presque  tous  les  tableaux  qu'on  cite  dans  cette  épo- 
que n'offrent  qu'une  seule  figure,  c'est  une  forte  preuve 
que  les  peintres  s'y  attachèrent  en  effet  à  imiter,  autant  que 
possible  ,  les  statues.  C'est  un  des  points  par  lesquels  ce  que 
nous  savons  de  la  peinture  grecque  dans  cette  période  dif- 
fère le  plus  de  ce  que  nous  montre  la  peinture  italienne  dans 
l'âge  correspondant. 

En  effet,  chez  les  modernes,  la  peinture  à  fresque  con- 
serve encore  son  ancienne  prééminence  et  continue  à 
donner  le  ton  aux  autres  genres.  Il  est  vrai  qu'elle  se  mo- 
dèle déjà  aussi  sur  la  sculpture  ;  mais  elle  imite  beaucoup 
plus  les  bas-reliefs  que  les  statues,  et  elle  forme  ainsi  des 
représentations  plus  vastes,  qui  ont  eu  l'avantage  de  rendre 
plus  vite  nécessaire  la  connaissance  des  lois  de  l'ordon- 
nance et  de  la  perspective.  L'Italie,  dans  cette  même  épo- 
que, me  paraît  aussi  plus  avancée  que  la  Grèce  sous  le  rap- 
port des  couleurs.  Masaccio,  sans  parler  des  tableaux  rares 
et  suspects  qu'on  lui  attribue,  et  qui,  un  siècle  avant 
Giorgione  ,  semblent  déjà  en  offrir  la  pâle  riche  et  forte  , 
a  employé  ,  dans  ses  immortelles  fresques  de  l'église  des 
Carmes,  une  gamme  de  tons  qui  a  de  quoi  étonner  par  son 
étendue  et  par  ses  nuances.  Si  Filippo  Lippi ,  après  lui,  a 
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fait  de<  mélanges  moins  puissants  et  moins  délicats  toul  en- 
semble ,  il  a  montré  encore  à  Prato  des  teintes  charmantes, 
à  Spolette  des  tons  vigoureux  qui  n'ont  pas  laissé  s'affaiblir 
sensiblement  le  coloris  du  maître  ;  et  quoiqu'il  n'atteigne 
pas  aux  effets  du  siècle  suivant,  il  est  déjà  bien  loin  des 
couleurs  plates  de  l'école  de  Giotto.  Pérugin  apporta  à 
Florence,  avec  sa  grâce,  une  couleur  plus  égale  peut-être, 
mais  déjà  plus  brune;  en  ce  point  il  me  paraît  tout-à-fait 
différent  de  Parrbasius ,  à  qui  je  l'ai  comparé.  J'imagine 
que  les  Orientaux  ,  dont  Parrbasius  était  l'élève ,  pei- 
gnaient, comme  lui,  avec  des  couleurs  roses  ,  c'est-à-dire 
avec  des  teintes  plates,  qu'on  avait  soin  seulement  de  dé- 
grader pour  caresser  plus  doucement  les  yeux.  Les  premiers 
maîtres  que  Pérugin  avait  eus  danslOmbrie,  héritant  di- 
rectement de  la  palette  forte  des  Byzantins,  avaient  trans- 
mis, au  contraire,  à  leur  élève  des  tons  dorés  qu'il  répan- 
dait peut-être  trop  uniformément  par  un  sentiment  naturel 
d'harmonie,  mais  qui  donnent  à  ses  peintures  une  chaleur 
douce  et  pénétrante.  LucaSignorelli  accusa  plus  énergique- 
ment  cette  marque  de  l'école  commune  ;  et  comme  ou  le 
peut  voir  par  un  admirable  tableau  conservé  dans  une  cha- 
pelle latérale  de  la  cathédrale  de  Pérouse,  son  coloris  ne  se 
distingue  de  celui  des  Vénitiens  que  par  je  ne  sais  quelle 
clarté  magique  qui  est  répandue  sous  l'enveloppe  fauve  et 
qui  semble  la  faire  palpiter  en  s'en  échappant. 


CHAPITRE    SEIZIEME. 

Troisième  époque. 
Écoles   de    l'exacte   imitation. 


Parvenu  à  celte  époque  où  les  artistes  ,  maîtres  enfin  de 
la  nature,  élèvent,  à  la  place  de  l'ancien  idéal  hiératique, 
un  idéal  nouveau  et  libre  ,  nous  allons  voir  les  écoles  di- 
verses, qui  jusqu'alors  S'étaient  plus  ou  moins  rappro- 
chées dans  leurs  révolutions  premières  ,  faire  éclater  leurs 
différences  les  plus  extrêmes,  en  poussant  leurs  principes 
aux  dernières  conséquences.  Nous  commencerons  par  les 
écoles  qui  semblent  avoir  eu  pour  destinée  plus  particu- 
lière de  s'emparer  fortement  de  la  nature,  et  qui  se  sont 
fait  de  cette  imitation  exacte  et  riche  une  sorte  d'idéai. 

Euxénidas,  qui  vécut,  comme  Zeuxis  >  Panhasius  et 
Timanthe  ,  à  l'époque  deConon,  et  que,  par  le  silence 
même  de  Pline  ,  on  est  autorisé  à  ranger  dans  l'école  d'A- 
thènes ,  la  principale  de  ce  temps,  fut  le  maître  d'Aris- 
de ,  qui,  né  à  Thèbes  ,  rendit  le  génie  de  cette  ville 
célèbre  dans  les  ans  ,  au  moment  même  où  Epaminondas 
le  rendait  formidable  par  la  guerre.  Arislide,  l'un  des  plus 
grands  peintres  de  la  Grèce,  a  encore  vu,  sous  Phi- 
lippe, ou  sous  Alexandre,  Apelle,  dont  Pline  dit  qu'il 
fut  l'égal  ;  mais,  élève  direct  d'un  contemporain  de  Zeuxis, 
il  est  évident  qu'il  dut  se  signaler  surtout  dans  cette  géné- 
ration intermédiaire  qui  sépare  l'époque  de  Conon  de  celle 
de  Philippe,  et  où  domine  le  héros  de  Leuctres  et  de  Man- 
linée.  La  civilisation  et  la  puissance  montent  du  bord  des 
golfes  de  l'Attique  et  de  la  Laconie  vers  la  Macédoine; 
elles  font  une  halte  en  Béotie,  dont  Epaminondas  et  Aris- 
tide renouvellent  ensemble  la  gloire  effacée  depuis  le  temps 
de  Pindare  ;  par  ces  trois  géuies,  les  tribus  les  plus  pesantes 
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de  la  race  dorienne  ont  marqué  leur  empreinte  dans  l'his- 
toire de  la  politique  ,  et  dans  celle  des  arts  de  la  Grèce. 
Par  eux  Thèbes  a  manifesté  aux  yeux  du  monde  cette  no- 
blesse morale  qui  semble  être  l'apanage  particulier  des 
Doriens.  Aristide  est,  au  dire  de  Pline,  le  premier  qui  ait 
peint  l'âme  et  le  caractère ,  ou ,  comme  les  Grecs  le  disaient 
en  un  seul  mot,  les  mœurs  ;  il  les  poussa  au  dernier  degré 
et  atteignit  le  pathétique  (i).  Il  était  l'auteur  d'un  tableau 
qu'Alexandre,  sans  doute  après  la  prise  de  Thèbes,  fit 
transporter  à  Pella,  et  qui  était  peut-être  le  plus  beau  de 
la  Grèce,  si  l'expression  égalait  la  pensée.  L'artiste  y 
avait  représenté  ,  au  milieu  d'une  ville  prise  d'assaut , 
pour  en  rendre  toute  l'horreur  en  un  seul  groupe,  une 
mère  mourante  des  blessures  qu'elle  avait  reçues,  et  son 
enfant  se  traînant  auprès  d'elle  pour  atteindre  sa  mamelle; 
il  avait  su  faire  entendre  que  la  mère,  à  qui  il  ne  restait 
que  ce  dernier  sentiment,  craignait  que,  le  lait  tari, 
l'enfant  ne  suçât  le  sang  (2).  Celle  idée  avait ,  comme 
toutes  celles  des  Grecs  ,  de  la  délicatesse  jusque  dans 
la  force;  bien  rendue,  elle  devait  faire  une  des  plus  élo- 
quentes pages  que  le  pinceau  ait  tracées.  Aristide  avait 
composé  aussi  un  lableau  à  grand  mouvement ,  un  com- 
bat engagé  avec  les  Perses,  et  qui  contenait  cent  figu- 
res, payées  à  raison  de  dix  mines  chacune  par  Mnason , 
tyran  de  la  petite  ville  d'Elalée  en  Phocide.  Mais  plus 
ordinairement  il  choisissait  des  sujets  propres  à  émouvoir; 
s'il  représentait  un  suppliant,  il  semblait  lui  donner  la  voix; 
il  avait  su  faire  voir  que  Biblis  mourait  de  l'amour  qu'elle 
avait  conçu  pour  son  frère;  il  avait  peint  surtout  un  ma- 
lade dont  les  éloges  ne  finissaient  point  (3  .  Par  ce  dernier 

(1)  «  jEqualis  (Apellis)  fuit  Aristides  Thebanus.  Is  omnium 
»  primus  animum  piuxii ,  et  sensus  omnes  expressif,  quos  vocant 
»  Grœii  yj"0y),  id  est  perturbationes.  »  ^Pliu.,  Hisi.  /iat.,  I.  XXXV, 
c.  36.) 

(a)  «  Hujus  pietura  est,  oppido  capto  ad  matris  moiienlis  e 
»  vulnere  mammam  adrepens  infans;  intelligilurque  sent  ire  mater 
«  et  limere  ne.  emortuo  larte,  sanguinem  lambat.  »  (Ibid.) 

(3)  «  Pinxit  et  supplicantem  ,  pêne  cum  voee;  et  anapa\ome- 
»  num  propter  fratris  amorem  morientem,  et  aegrum  sine  fine  lau- 
»  datum.  »  (Ibid.) 
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trait  nous  voyons  qu'à  l'exemple  d'Euripide,  qui  venait  de 
se  signaler  aussi  par  le  pathétique,  Aristide  pouvait  être 
accusé  peut-être  de  l'avoir  surtout  senti  et  exprimé  d'une 
manière  matérielle  et  extérieure.  C'était  le  signe  parti- 
culier de  sa  race  noble  ,  mais  pesante.  Son  origine  aussi 
lui  valait  sans  doute  le  reproche  qu'on  lui  faisait  d'avoir  des 
couleurs  trop  dures  ,  ainsi  que  le  dit  Pline  dans  un  passage 
que  nous  traduisons  sans  chercher  à  l'expliquer  encore  (1). 
Une  remarque  importante,  et  dont  il  faut  renvoyer  aussi 
l'éclaircissement ,  c'est  qu'on  a  attribué  à  Aristide  l'inven- 
tion si  débattue  de  la  peinture  à  l'encaustique  (2).  Ce 
Thébain  avait,  on  n'en  peut  douter,  appris  son  art  à 
Athènes;  mais  il  semble  aussi  qu'il  l'avait  été  exercer  dans 
sa  patrie,  au  milieu  des  races  doriennes,  dont  il  exprima  le 
génie  dans  ses  peintures. 

L'homme  qui ,  chez  les  Italiens,  a  mérité  les  éloges  ac- 
cordés à  Aristide  pour  avoir  peint  les  passions ,  c'est 
Léonard  de  Vinci,  qui ,  sorti  de  l'école  de  Florence  ,  alla 
dans  le  nord  de  l'Italie,  parmi  les  races  aussi  plus  positives 
de  la  Lombardie  ,  donner  à  la  peinture  une  expression 
qu'elle  n'avait  pas  eue  avant  lui.  Il  fut  précédé  à  Milan 
par  la  réputation  de  ce  monstre  terrible  qu'il  avait  fi- 
guré sur  la  roudache  de  figuier  du  paysan  de  son  père  ; 
et  en  peignant  dans  celte  ville,  pour  le  duc  Louis  Sforce, 
la  grande  Cène  du  couvent  des  Dominicains,  il  montra 
jusqu'où  l'art  pouvait  porter,  avec  la  représentation  des 
caractères,  le  pathétique,  qui  en  est  comme  le  degré  le 
plus  élevé.  Il  faut  avoir  vu  ,  non  pas  dans  des  gravures 
infidèles  ,  mais  dans  la  majesté  même  de  ses  ruines,,  cette 
peinture  sublime,  pour  comprendre  l'émotion  dont  l'âme 
est  comme  accablée  par  la  parole  tout  à  la  fois  fou- 
droyante et  calme  qu'en  entend  sortir  des  lèvres  du  Dieu 
trahi.  L'émotion  ne  naît  pas  ici,  comme  dans  la  plupart 
des  tableaux  d'Aristide,  de  la  représentation  des  circon- 
stances matérielles,  mais  de   l'expression   tranquille  des 

(1)  «  Durior  paulo  in  coloribus.  » 

(2)  «  Ceris  pingere  ac  picturam  inurere  quis  primus  excogilave- 
»  rit,  non  constat.  Quidam  Aristidis  inventum  puïant,  postea 
»  consommatum  a  Praxitèle.  »  (Plin.  Hist.  nut.,  1.  XXXV,  c.  38  ) 
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douter  que  Léonard  de  Vinci  n'ait  été  bien  supérieur 
a  Aristide;  il  portail  la  finesse  exquise  du  sang  florentin 
là  où  le  Thébaiu  était  appesanti  par  le  génie  épais  de  la 
Béolie.  11  donna  encore  de  belles  preuves  d'une  organisa- 
tion spirituelle  dans  ces  figures  dont  il  remplit  ses  tableaux, 
et  où  le  sourire  de  la  volupté  antique  est  partout  relevé 
par  celui  de  l'intelligence  moderne:  cependant  il  ne  les  eût 
peut-être  pas  autant  répandues  si,  demeuré  à  Florence,  il 
n'avait  eu  ni  à  considérer  ni  à  charmer  ces  hommes  du 
Nord  qui,  plus  insensibles  à  la  régularité  de  l'art,  sont 
toujours  conduits  à  en  forcer  l'expression.  Si  on  voulait 
('■puiser  tout  ce  que  Léonard  de  Vinci  peut  avoir  de  ressem- 
blance avec  Aristide,  on  remarquerait  encore  que,  comme 
le  Grec  se  rendit  célèbre  en  composant  un  vaste  tableau  de 
bataille  ,  l'Italien  donna  à  ses  compatriotes  le  fameux 
exemple  d'une  peinture  animée  ,  dans  ce  carton  du  combat 
équestre,  qui  rivalisa  à  Florence  avec  le  carton  de  la  guerre 
de  Pise  de  Micbel-Ange.  Mais  le  Florentin  avait  bien 
d'autres  qualités  que  rien  ne  nous  révèle  dans  le  Thébain. 
Un  contemporain  d'Euxénidas  ,  de  Zeuxis  et  de  Parrha- 
sius  ,  Eupompe  fit  dans  l'art  hellénique  une  révolution 
considérable.  Celui-ci  était  de  Sicyone ,  qui  avait  eu  sans 
doute  une  école  ancienne,  féconde  avant  ce  temps,  mais 
jusqu'alors  confondue  avec  lesautres  écoles  grecques,  dans 
leur  rivalité  contre  les  écoles  de  l'Asie.  Eupompe  est  l'ar- 
tiste qui ,  en  accusant  fortement  dans  la  peinture  le  génie 
du  Péloponèse ,  forma  ce  qu'on  appela  le  style  sicyonien  , 
par  opposition  au  style  allique  ,  comme  on  avait  donné  à 
la  manière  de  Polygnote  le  nom  de  style  helladique,  par 
opposition  au  *tyle  (i).  Quel  était  le  caractère  de  ce  nou- 
veau style  sicyonien?  Contentons-nous  ici,  avant  de  pas- 
ser aux  élèves  d'Eupompe,  de  le  juger  par  les  traits  que 
l'antiquité  nous  a  laissés  de  lui.  Pline  raconte  que  le  grand 
sculpteur  de  l'époque  d'Alexandre  ,  Lysippe,  d'abord  ou- 
vrier fondeur,  sentit  sa  vocation  se  décider  en  entendant 
parler  Eupompe,  à  qui  on  demandait  un  jour  quel  était  ce- 

(l,  Plin.,  Hist.  liât.,  I.  XXXV,  c.  36.  — Voir  ch.  i  a. 
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lui  de  ses  prédécesseurs  qu'il  se  proposait  de  suivre  ,  el  qui 
répondit,  en  montrant  les  hommes  rassemblés  autour  de 
lui,  qu'il  fallait  prendre  pour  maître  la  nature  et  non  pas 
un  artiste.  Ceux  qui  savent  ce  que  valent  les  mots ,  et  quels 
grands  changemens  Lysippe  fit  dans  la  statuaire,  idéale 
avant  lui,  et  devenue  par  lui  réelle,  comprendront  aisé- 
ment que  l'exacte  imitation  de  la  nature  était  le  principe 
sur  lequel  Eupompe  fonda  l'école  de  Sicyone.  Ailleurs  l'é- 
tude des  marbres  d'Egine  (i)  m'a  montré  suffisamment 
que  celte  imitation  était  un  des  talens  les  plus  particu- 
liers des  races  du  Péloponèse. 

Chez  les  modernes  ,  c'est  aussi  en  allant  vers  le  Nord 
qu'on  rencontre  des  écoles  fondées  sur  l'imitation  de  plus 
en  plus  exacte  de  la  nature.  Les  Flamands  ont  poussé  ce 
principe  à  l'extrême  ;  au-dessous  d'eux ,  les  Allemands 
l'ont  embrassé  avec  passion  ;  en  s'arrêtant  aux  pieds  des 
Alpes  ,  dans  le  vaste  bassin  du  Pô,  on  trouve  que  les  Lom- 
bards et  les  Vénitiens  ont  été  chargés  de  le  représenter 
particulièrement  vis-à-vis  des  autres  écoles  de  l'Italie,  atta- 
chées à  d'autres  principes.  Il  est  facile  de  reconnaître ,  en 
cette  partie  septentrionale  de  la  péninsule  ,  parmi  les  con- 
temporains de  Pérugîn  et  de  Luca  Signorelli,  un  artiste 
analogue  à  Eupompe  dans  Mantegna  ,  qui  fut  un  grand  in- 
stituteur d'école,  et  qui  a  fait  produire  peut-être  à  l'imita- 
tion ses  plus  étonnantes  merveilles.  Formé  d'abord  à  Pa- 
doue,  par  son  maître  Squarcione,  sur  des  fragmens  antiques 
apportés  de  Grèce,  André  Mantegna ,  poussé  par  la  force 
de  son  organisation  ,  négligea  la  beauté  de  ces  exemples 
pour  n'en  voir  que  l'exactitude.  Déjà  dans  les  belles  fres- 
ques de  l'église  des  Eremitani,  où  le  Squarcione,  cepen- 
dant, lui  reprochait  d'avoir  plus  fait  usage  des  marbres  que 
du  modèle  vivant  (2) ,  il  nous  apparaît  comme  un  disciple 
rigide  de  la  nature,  qu'il  copie  durement,  mais  littérale- 
ment. Plus  tard,  s'étant  plus  appliqué  à  dessiner  d'après 
nature  ,  il  la  serra  de  si  près  ,  que  Vasari  a  eu  raison  de 
dire  que,  lors  même  qu'il  couvrait  de  grandes  murailles,  il 

(1)  De  l'Art  en  Allemagne,  t.  II. 

(2    Rosini ,  Storia  délia  pittura  itaUana     t.  III,  eh.  x,  n.  240, 
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les  peignait  comme  des  miniatures  (ij.  C'est  ainsi  qu'il  a 
exécuté  les  fresques  de  la  chambre  à  coucher  des  Gonza- 
gue ,  le  Triomphe  de  Jules  César,  transporté  en  Angle- 
terre ,  et  cet  admirable  triptyque  de  la  tribune  des  Offices 
de  Florence,  où  toute  la  patience  minutieuse  des  Flam- 
mands  se  trouve  relevée  par  le  grand  style  des  Italiens. 
A  Alan  loue,  où  il  acheva  ses  jours,  placé  sur  la  limite  des 
Lombards  et  des  Vénitiens,  il  accusa  de  la  manière  la  plus 
verte  le  caracière  commun  de  ces  deux  écoles. 

Par  une  conformité  bien  singulière  avec  ce  que  nous 
savons  de  Lysippe,  élève  d'Eupompe  ,  l'école  vénitienne, 
tille  de  Manlegna  à  tant  d'égards,  a  été  définie  en  deux 
mots  par  M.  Quatremère  de  Quincy,  comme  s'étant  arrêtée 
au  portrait  (2). 

Le  disciple  qui ,  dans  l'art  de  peindre,  continua  et  dé- 
veloppa l'école  d'Eupompe,  est  Pamphile,  de  tous  les 
peintres  de  cette  génération  intermédiaire  celui  qui  a  exercé 
la  plus  grande  influence  sur  les  artistes  plus  renommés  de 
la  génération  suivante.  Pamphile,  né  à  Amphipolis,  co- 
lonie que  les  Athéniens  avaient  fondée  en  Macédoine, 
s'établit,  sans  doute  après  avoir  vu  Athènes,  à  Sicyone, 
où,  formé  par  les  leçons  d'Eupompe,  il  fut  le  maître 
de  la  plupart  des  grands  artistes  que  nous  aurons  à  comp- 
ter désormais  chez  les  Grecs.  Selon  le  rapport  de  Quinti- 
lien,donl  nous  avons  éprouvé  déjà  la  sagacité,  il  brillait 
surtout  par  la  raison  (3)  ;  c'est  ce  que  Pline  développe  fort 
bien,  en  disant  que  ce  Macédonien  fut  le  premier  peintre 
qui  ,  instruit  dans  toutes  les  parties  des  connaissances 
humaines,  surtout  en  arithmétique  et  en  géométrie,  mon- 
tra que  sans  le  secours  de  ces  sciences  l'art  ne  pouvait 
atteindre  la    perfection  (4).  Il  acquit,    au  dire  du  même 

(1)  «  Lavoro  rosi  minutamente  elle  e  la  volta  e  le  mura  paioDO 
..  piultosto  eusa  miuiata  (be  dipinta.  »  (Vasaii,  Pila  di  Andréa 
iVa/itegna.) 

(2)  De  l'Imitation  dans  les  beaux  arts. 

(3)  «  Raiioue  Pamphilus  et  Melanthius.  »  (Quintil. ,  I.  XII, 
e.  10.) 

14)  «  Primus  in  pirtura  omnibus  litteris  eruditus,  prsecipue 
..  aiilhmetice  et  geometrire ,  sine  quibus  negabat  attem  perfici 
..  posse.  »  (Pliu  ,  Hist.  mit.,  1.  XXXV,  c.  36.) 
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écrivain,  une  telle  autorité,  que  d'abord  à  Sicyone,  ensuite 
dans  le  reste  de  la  Grèce,  on  se  décida  ,  à  sa  considération  , 
à  faire  apprendre  le  dessin,  avant  toute  autre  chose,  aux 
enfants  libres,  et  à  placer  la  peinture  au  premier  rang 
des  arts  interdits  aux  esclaves,  dont  en  effet  on  ne 
compte  pas  un  seul  nom  parmi  les  peintres  ni  parmi  les  ci- 
seleurs de  l'antiquité  (i).  Déjà,  par  l'ascendant  qu'Eupompe 
avait  eu  sur  Lysippe,  nous  pouvons  juger  que  la  peinture 
commençait ,  chez  les  anciens,  à  prendre  le  pas  sur  la 
sculpture.  Nous  voyons  ,  par  les  traits  dont  Pline  a  carac- 
térisé Pamphile ,  que  cet  empire  fut  alors  expressément 
dévolu  à  la  peinture,  non  seulement  sur  la  statuaire,  mais 
sur  tous  les  autres  arts  libéraux,  sur  l'architecture  par 
exemple  ,  et  sur  la  musique  même, qui,  cependant,  jouait 
un  si  grand  rôle  dans  l'éducation  des  Grecs.  Comme  nous 
savons  à  quelle  perfection  les  autres  arts  étaient  parvenus 
à  cette  époque  ,  nous  pouvons  juger  aussi  des  progrès  de 
celui  qui  mérita  d'occuper  le  premier  rang.  Il  est  évident 
que  l'homme  qui  produisit  cette  i évolution  dut  déjà  attein- 
dre lui-même  à  une  exécution  parfaite.  Aussi  ,  lorsque 
nous  voyons  dans  Pline  que  Pampbile  peignit  des  batailles 
et  Ulysse  voguant  au  gré  des  flots,  pouvons-nous  être  as- 
surés qu'un  homme  aussi  instruit ,  versé  dans  les  mathé- 
matiques, sut  donner  aux  groupes  de  ses  combaltans  et 
aux  vagues  de  la  mer  toute  la  profondeur  de  la  perspec- 
tive (2).  Parmi  les  ouvrages  des  peintres  antérieurs,  on 
louait  surtout  des  figures  isolées  ;  maintenant  on  com- 
mence à  vanter  de  véritables  compositions.  Il  faut  remar- 
quer aussi,  sans  en  tirer  encore  les  conséquences,  que 
Pamphile  est  un  des  premiers  artistes  cités  pour  avoir  fait 
usage  de  l'encaustique.    Enfin  ajoutons  que,  d'après    un 

(1)  «Et  hujus  anctoritate  effectum  est  Sicyone  primum,  deinde 
»  et  in  tot,a  Gra;cia  ,  ut  pueri  ingenui  ante  oui  nia  diagraphicen, 
»  hoc  est,  picturam  in  buxo  docerentur,  reciperetuique  ars  ea 
»  in  piimum  gradum  Iiberalium.  Sero'per  quidem  houos  ei  luit, 
»  ut  ingenui  eam  exercèrent,  mux  ut  bonesli ,  perpetuo  inlerdicto 
"  ne  servitia  docereutur.  Ideo  neque  in  bac,  neque  in  toivutice  . 
»  ullius  qui  servierit  opéra  celebrantur.  »  (  Ibid,) 

(2)  a  Pamphib  pictura  est  et  praeliura  ad  Phliuntem,  et  Victoria 
a  Atbi'iiiensium ,  item  TJlyssus  in  rate.  »    Ibid.) 
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passage  de  Plu  laïque  dont  nous  nous  servirons  tout-à- 
l'heure,  il  est  certain  que  Pamphile,  contemporain  d'Aris- 
tide, vécut  à  l'époque  d'Epaminondas  et  vers  le  commen- 
cement du  long  règne  de  Philippe. 

Si  on  cherche  quel  est  le  maître  savant  qui ,  chez  les 
Italiens,  a  occupé  la  place  de  Pamphile,  on  voit  encore 
que  Léonard  de  Vinci ,  déjà  comparé  à  Arislide  pour 
l'expression  ,  doit  l'être  au  contemporain  d'Aristide  pour 
l'étendue  et  pour  l'autorité  de  la  doctrine.  Le  Vinci  s'est, 
en  effet,  rendu  célèbre  par  l'universalité  de  ses  connais- 
sances, par  l'étude  des  mathématiques,  par  cette  puissance 
magistrale  qui  non  seulement  a  trouvé  la  perfection  de 
l'art ,  mais  qui  a  su  l'enseigner  aussi ,  et  la  transmettre. 
Il  ne  forma  pas  seulement  à  Florence  les  artistes  qui  s'y 
élevaient  alors  en  foule  ,  et  ceux  qui  venaient  y  étudier  de 
toutes  parts;  il  fit  aussi  des  disciples  nombreux  et  illustres 
dans  tout  le  nord  de  l'Italie,  où  .sa  tradition  fut  continuée, 
sinon  avec  plus  d'éclat,  du  moins  avec  plus  d'ensemble  et 
de  suite.  Il  apprit  à  ces  élèves,  répandus  dans  toutes  les 
contrées  de  la  péninsule,  à  peindre  la  vie  même,  le  mouve- 
ment ,  la  nature  animée;  à  faire  concourir  à  cette  repré- 
senialion  toutes  les  parties  de  l'art,  le  dessin  le  plus  exquis, 
le  coloris  le  plus  beau,  le  caractère,  l'expression;  à  faire 
dominer  par-dessus  tout  la  raison  dont  il  était,  comme 
Pamphile,  éminemment  doué,  et  qui  l'a  fait  surnommer  le 
peintre  philosophe.  Il  éleva  si  bien  la  peinture  au  premier 
rang,  qu'une  noble  émulation  mil  le  pinceau  aux  mains 
de  Michel-Ange,  qui  croyait  ne  plus  assez  marquer  dans 
son  siècle  eu  lui  montrant  des  sialues  rivales  de  celles  des 
anciens  (i).  C'est  Léonard  qui  a  fait  de  l'art  tout  ce  qu'il 
pouvait  devenir  chez  les  modernes  ;  Pamphile  a  joué  le 
même  rôle  chez  les  anciens  ,  avec  des  facultés  moins  coni- 

(i)  Quand  on  veut  juger  jusqu'où  Miche '-Auge  a  élevé  la 
sculpture  moderne,  il  faut  voir  le  Moïse  à  Rome  et  les  tombeaux 
des  Médicis  a  Florence;  mais  quand  on  veut  connaître  jusqu'à 
quel  point  il  a  lutté  avec  la  sculpture  antique  ,  il  faut  considérer 
le  Bacchus  des  Offices,  et  surtout  l'Adonis  mourant  de  Poggio 
Impériale. 
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plèles  ,  puisqu'il  a  laissé  à  sou  contemporain  Aristide  la 
gloire  de  développer  l'expression. 

Pamphile  eu!,  à  Sicyone,  pour  élève  et  pour  héritier  di- 
rect, Mélanine  ,  qui ,  suivant  Quintilien  ,  avait  la  haute 
raison  de  son  maître ,  et  qui  est  classé  par  Pline  à  côté 
d'A pelle  parmi  les  peintres  qui  ont  réuni  toules  les  parties 
de  l'art.  Au  défaul  de  Pline  ,  qui  n'a  cité  aucun  tableau 
de  Mélanine,  nous  apprenons,  par  un  passage  curieux  de 
Plularque ,  qu'assisté  de  toute  l'école  de  Sicyone,  et 
d'Apelle  même  qui  la  fréquentait  alors ,  il  avait  fait  le 
portrait  du  tyran  de  la  ville,  d'Aristrale,  contemporain  de 
Philippe.  Celte  image,  qui  sert  à  fixer  l'époque  du  peintre, 
était  si  belle  ,  que,  quoiqu'elle  représentât  le  tyran  placé 
sur  un  char  de  triomphe  et  couronné  par  la  Victoire,  elle 
arrêta,  au  siècle  suivant,  la  main  d'Aratus,  qui,  après  avoir 
renversé  les  tyrans  de  Sicyone ,  fit  disparaître  tous  leurs 
portraits  (i).  Mélanine  n'excellait  pas  seulement  dans  son 
art,  il  en  savait  écrire  les  préceptes,  comme  nous  le  voyons 
par  une  phrase  de  Diogène  Laërce.  L'artiste,  dans  un  de  ses 
livres  sur  la  peinture,  avait  dit,  au  rapport  de  l'historien 
de  la  philosophie  antique,  qu'il  fallait  savoir  faire  paraître 
dans  l'art,  comme  dans  la  vie  ,  une  certaine  confiance  et 
une  certaine  rudesse  (2).  Il  est  fort  probable  que  Mélanine 
avait  mis  dans  ses  ouvrages  ce  qu'il  recommandait  dans 
ses  écrits  ;  el  comme  il  a  passé  pour  un  des  peintres  les 
plus  sages  de  l'école  de  Sicyone,  il  est  à  croire  déjà  qu'elle 
aimait  la  hardiesse  du  pinceau  et  la  vigueur  des  tons. 

Il  faut  rapprocher  de  Mélanine,  disciple  de  Pamphile, 
le  principal  élève  de  Léonard  de  Vinci.  Mais  comme  le 
Vinci  a  eu,  en  quelque  sorte,  deux  écoles,  l'une  à  Milan, 
l'autre  à  Florence  ,  il  suil  que  nous  pouvons  opposer  deux 
noms  à  celui  de  Mélanine.  On  sait  jusqu'à  quel  point  les 
tableaux  de  Beruardino  Luini  ressemblent  à  ceux  de 
Léonard.  Si  Luini  reçut  les  premières  leçons  d'un  autre 

(1)  Plutarque  ,  Vie  d'Aratus. 

(2)  MsXocvGtoç  o  Çttf^pJupoç  £V  toîç  itepï  ÇtoypoKpixY) ;  epyjcri  SeTv  otùôot- 
osiocv  Tiva  xa!  trx)vipoTv)Ta  toVç  ipyoïç  innpé^eiv ,  op.oiù>ç  te  xàv  Totç 
yj'Ôsckv.  (Apud  Laertium,  lib.  IV  de  Vitis  philosophomm,  in  Po- 
lenione.) 
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maître,  s'il  acheva  de  se  former  à  Rome  par  l'étude  de 
Raphaël  ,  il  n'en  est  pas  moins  certain  qu'il  a  pris  l'em- 
preinte du  grand  fondateur  de  l'école  de  Milan,  au  point 
de  pouvoir  être  quelquefois  confondu  avec  lui.  Mais  plus 
encore  que  ses  tableaux,  les  fresques  dont  il  avait  orné  sa 
patrie,  et  qui  ont  été  religieusement  transportées  nu  musée 
de  Bréra,  montrent  si  on  peut  le  placer  parmi  les  peintres 
choisis  de  l'Italie,  comme  MélaMhe  était  compté  parmi 
les  six  ou  sept  grands  artistes  de  la  belle  époque  grecque. 
Cependant,  à  la  différence  du  Sicyonien  ,  qui  nous  a  parlé 
lui- même  de  sa  hardiesse  et  de  »a  force,  le  Milanais  n'a 
ordinairement  à  nous  offrir  qu'une  douceur  spirituelle  et 
qu'une  grâce  toute  harmonieuse.  On  retrouve  des  tons 
plus  vigoureux  et  aussi  d'autres  analogies  plus  heureuses 
dans  le  grand  disciple  que  les  ouvrages  de  Léonard  de 
Vinci  formèrent  a  Florence,  et  qui  fut  son  plus  digne 
continuateur;  je  veux  pailer  de  Banolommeo  Baccio,  si 
connu  sous  le  nom  de  fra  Banolommeo,  depuis  qu'il  suivit 
Savonarole  au  couvent  de  Saint  Marc,  et  dont  Vasari  a  dit 
expressément  que  l'étude  passionnée  des  ouvrages  de 
Léonard  lui  apprit  à  ajouter  au  dessin  le  charme  du 
coloris  (r).  Ce  peintre  admirable,  dont  il  faudrait  se  con- 
damner à  ne  point  parler  quand  on  n'a  point  vu  les  chefs- 
d'œuvre  que  le  palais  Pilli  lui  doit ,  se  montre  la  ,  surtout 
dans  la  Déposition  du  Christ,  et  dans  la  Résurrection, 
à  la  fois  élégant  el  grandiose,  harmonieux  par  l'accord  par- 
fait des  parties  de  l'art  et  par  le  mélange  habile  des  cou- 
leurs; il  transforma  avec  lui,  parles  mêmes  exemples,  son 
ami  Mariotli  Albertinelli,  qui  atteignit  à  cette  perfection 
dans  la  belle  Visitation  conservée  à  la  galerie  des  Oflices 
de  Florence.  Lorsque  ces  deux  artistes  fraternels  arrivent 
à  leur  plus  haut  point  ,  il  leur  manque  encore,  pour  res- 
sembler à  Léonard  ,  la  véhémence  du  créateur  et  son  ex- 
pression ;  mais  ils  en  rappellent,   avec  une  austérité  tnn- 

(i  «  Commini-io  a  siudiare  con  grande  alï<  zione  le  rose  di 
»  Leonardo  da  Vinci,  e  in  poco  tempo  fece  tal  l'riiilu  e  lai  |ii<>- 
»  gresso  nel  color  lo,  che  s'arqnisio  reputazione  e  credito  d'  nno 
»  de'  miglior  giiwani  dell'  arie  si  nel  eolorito,  corne  nel  disegno  " 
(  Vasari  ,  l'ita  di  F.  Hnrtolommeo  di  S.  Marco.) 
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jours  particulière  à  l'école  de  Florence,  tout  à  la  fois  les 
proportions  si  nobles  ,  le  coloris  si  savamment  fondu  ,  la 
science  si  heureusement  animée.  Fra  Bartolommeo  alla 
même  plus  loin  :  quand  il  eut  vu  à  Rome  les  ouvrages  de 
Michel-Ange,  il  montra  dans  son  S.  Marc  cette  rudesse 
hardie  que  nous  notions  lout-à-Pheure  dans  Mélanine.  Il 
offrit  avec  celui-ci  une  autre  ressemblance ,  en  comptant 
parmi  ses  amis  et,  il  faut  bien  le  dire,  parmi  ses  élèves, 
Raphaël ,  l'Apelle  des  modernes.  Il  est  vrai  que  fra  Barto- 
lommeo apprit  de  Raphaël  à  composer  ses  tableaux  ,  et 
qu'Apelle  avouait,  au  contraire,  que  Mélanlhe  le  surpas- 
sait dans  cet  art  (i). 

Ici  se  place,  à  cause  de  l'analogie  qu'il  présente  avec 
un  illustre  imitateur  de  Léonard  de.  Vinci,  un  peintre 
grec  que  Cicéron  a  deux  fois  loué  comme  accompli  en  le 
mettant  au  rang  d'Apelle,  et  qui  cependant  est  demeuré 
presque  entièrement  obscur  pour  les  modernes.  Le  nom 
même  de  cet  artiste  est  un  problème,  el  l'on  peut  se  de- 
mander s'il  faut  l'appeler  AsTt'tov  avec  Lucien  ,  ou  Echion 
avec  Pline.  Les  éditeurs  de  Cicéron  ont  écrit  tour  à  tour 
des  deux  manières  ce  nom,  sur  lequel  la  prononciation  a  pu 
tromper  les  Latins,  et  pour  lequel  il  semble  préférable 
d'adopter  l'orthographe  grecque.  iElion  est  placé  aussitôt 
après  Pamphile  ,  immédiatement  avant  A  pelle,  par  Pline, 
qui  ne  nous  a  rien  appris  ni  sur  son  origine  ni  sur  son 
école,  mais  qui,  par  le  rang  même  qu'il  lui  a  donné,  sem- 
ble le  mellre  au  nombre  dès  disciples  ou  au  moins  des 
imitateurs  de  Pamphile.  L'écrivain  latin  cite  ,  parmi  les 
ouvrages  qu'il  lui  atlribue,  la  Nouvelle  épousée ,  remar- 
quable j  ar  sa  pudeur,  qui  devait  surtout  se  produire  dans 
un  coloris  délicat,  et  la  Vieille,  portant  devant  elle  une 
lampe  qui  devait  évidemment  jeter  des  reflets  piquans  sur 
son  visage  (2).  Ces  indication  s  s'accordent  bien  avec  les  éloges 
de  Cicéron  ,  qui ,  dans  les  deux  passages  que  nous  avons 
déjà  plusieurs  fois  employés,  donne  clairement  à  entendre 

(1)  «  Melanthio  de  dispositions  cedebat  Apelles.  »  (Piin.,  Hist. 
nnt.    1.  XXXV,  c.  36.) 

(2)  «  Anus  la  m  (Khi  m  s  praeferens.  el  nova  recepla  vereenndia 
,i  notaliilis.  »  (  Plin.,  Hist,  nat.,  I.  XXXV,  c.  36.) 


428 

que  ,-Eiion  a  atteint  la  perfection  par  l'union  de  la  couleur 
et  du  dessin.  Lucien  fait  connaître  cet  artiste  plus  longue- 
ment et  par  d'autres  traits.  Lorsqu'il  veut  se  représenter 
une  image  d'une  beauté  parfaite  ,  après  avoir  supposé  que 
Polygnoie  en  a  peint  les  sourcils,  les  joues  et  les  draperies, 
et  Apelle  le  corps,  il  demande  que  JEiiou  en  dessine  les 
lèvres  ,  à  l'exemple  de  celles  qu'il  a  données  à  Roxane  (i). 
Ailleurs,  il  nous  apprend  avec  les  plus  grands  détails 
quel  était  ce  tableau  des  noces  d'Alexandre  et  de  Roxane  , 
où  l'on  voyait  la  fille  de  l'Asie  baissant  les  yeux  auprès 
du  lit  richement  orné,  le  héros  lui  offrant  la  couronne, 
Hephœ-lion  ,  appuyé  sur  l'Hymen  et  tenant  la  torche,  em- 
blème du  ministère  qu'il  remplissait  dans  le  mariage;  enfin, 
autour  d'eux,  des  amours  sourians  qui  enlevaient  le  ban- 
deau et  les  sandales  de  l'épousée  ,  qui  entraînaient  l'époux, 
qui  jouaient  avec  ses  armes,  l'un  accablé  par  le  poids  de  sa 
lance,  un  autre  en  embuscade  dans  sa  cuirasse,  un  autre  en- 
core traîné  sur  son  bouclier  comme  sur  un  char  de  triomphe. 
Ce  tableau,  vu  par  Lucien  en  Italie,  avait  eu  un  tel  succès 
à  Olympie,  où  il  avait  été  exposé,  que  le  juge  du  concours 
avait  voulu  donner  sa  fille  au  peintre,  quoique  étranger  à 
sa  ville  (2).  Il  est  à  croire  que  la  torche  d'Hephœ^tion  ser- 
vait à  produire  dans  celle  scène  des  effets  de  lumière  comme 
ceux  que  Pline  indique  en  citant  le  tableau  de  la  Vieille 
portant  une  lampe;  je  croirais  aussi  volontiers  que  Pline 
désigne  ces  noces  de  Roxane,  lorsqu'il  parle  de  la  Nouvelle 
épousée  ;  et  en  ajoutant  ce  qu'il  dit  de  sa  pudeur  avec  ce 
que  Lucien  nous  apprend  de  ses  lèvres  ,  on  peut  conclure 
que  le  peintre  lui  avait  donné  un  de  ces  sourires  tout  à  la 
fois  chastes  et  voluptueux  dont  les  modernes  ont  eu  de  si 
beaux  exemples. 

Le Corrége  aura  en  commun  avec  iElion  jusqu'à  l'obscu- 
rité de  sa  biographie.  Si  on  ignore  ses  maîtres,  on  est.  con- 
vaincu du  moins  qu'il  avait  plus  appris  dans  les  œuvres  de 
Léonard  de  Vinci,  le  grand  initiateur  de  la  Lombardie,  que 

i'i)  Ta  x£'^yi  ^£>  °'a  P<»£avyj'$,  °  AtTtwv  tto!Y)70('tû>.  (  Luci ,  Ima- 
gines. ) 

1)  Lucien,  Heiodolus  vel  JEùo. 


129 
dans  tonles  les  écoles  qu'il  avait  pu  fréquenter  (i).  Comme 
Mûon  semble  toujours  opposé  à  Apelle  par  Cicéron  ,  le 
Corrége  est  aussi  le  rival  que  tout  un  siècle  a  donné ,  non 
sans  un  grand  fonds  de  raison ,  à  Raphaël.  L'un  des  plus 
fameux  tableaux  du  peintre  de  Parme,  cette  Nuit  de  la  Na- 
tivité, qui  est  considérée  comme  le  miracle  de  la  galerie  de 
Dresde,  doit  sa  grande  réputation  à  la  distribution  de  la  lu- 
mière jetée  par  le  corps  même  de  l'enfant  divin  sur  toutes 
les  figures,  avec  celte  grâce  piquante  que  l'antiquité  louait 
dans  l'une  des  peintures  d'iEtion.  Le  Corrége  a  donné  à 
presque  toutes  ses  femmes,  mais  plus  particulièrement  à  la 
Madeleine  du  Saint-Jérôme  de  Parme,  ces  lèvres  inimitables 
que  Lucien  admirait  dans  la  Roxane.  Quoiqu'il  semble 
qu'aucun  peuple  n'ait  dû  mieux  que  les  Grecs  faire  sourire 
les  amours,  je  doute  que  ceux  qu'on  voyait  dans  les  noces 
d'Alexandre  pussent  soutenir  la  comparaison  avec  ceux 
que  maestro  Antonio  Allegri  (2)  a  peints  dans  la  belle 
Danaë  de  la  galerie  Borghèse ,  et  sur  les  voûtes  de  l'appar- 
tement abbatial  des  religieuses  de  Saint-Paul  de  Parme.  Je 
trouve  que  iEtion  fut  surtout  loué  par  les  anciens  pour  son 
beau  coloris  ,  et  je  vois  dans  Lucien  qu'il  n'était  pas  moins 
renommé  pour  le  sourire  de  ses  lèvres;  je  n'oserais  pen- 
ser cependant  qu'il  fut  dans  ces  parties  l'égal  du  Cor- 
rége; je  ne  crois  pas  surtout  qu'après  avoir  rivalisé  pour 
la  grâce,  il  fut  encore  assez  puissant  pour  lutter  d'énergie 
et  de  grandeur  avec  le  Lombard,  qui ,  dans  la  coupole  et 
dans  l'apside  de  Saint-Jean  de  Parme,  a  prouvé  qu'il  ne  re- 
doutait pas  plus  la  comparaison  de  Michel-Ange  que  celle 
de  Raphaël  (3). 
Pamphile ,  le  grand  rénovateur  des  écoles  du  Péloponèse, 

(1)  Voyez  l'opinion  de  Raphaël  Mengs  citée  par  Tiraboschi , 
qui  a  consacré  un  savant  article  au  Corrége  dans  ses  Notizie  de' 
pittori  estensi,  Moiiène,  1786. 

(2)  Le  Corrége  avait  aussi  traduit  son  nom  en  latin,  et  signait 
volontiers  Antonio  Lieto  da  Correggio;  on  n'a  jamais  remarqué  la 
singulière  concordance  de  ce  nom  avec  ce  que  ses  œuvres  respirent 
en  effet  de  gai  et  d'allègre. 

(3)  «  Questi  sono  ignudi  e  in  uno  stile  si  grandioso  ,  dice  il 
»  Mongs,  che  sorpassa  ogni  unaginazione  ,  e  nondimeno  le  forme 
»  sono  belhssune,  e  aggiimge  ,  che  esse  sembrano  indicare,  che  il 
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eut  un  élève  direct  et  non  moins  célèbre  dans  Pausias.  Cet 
artiste ,  qui  passa  sa  vie  à  Sicyone,  était  fils  d'un  peintre 
nommé  liriètès,  dont  il  avait  reçu  les  premières  leçons. 
Il  dut  être  l'un  des  derniers  élèves  de  Pamphile ,  autant 
qu'on  en  peut  juger  par  les  inventions  qui  lui  sont  attri- 
buées, et  qui  semblent  postérieures  à  la  plupart  d'entre  eux. 
Selon  Pline,  il  fut  le  premier  qui  peignit  les  lambris  (i). 
Si  l'on  s'en  rapporte  à  la  première  expression  de  l'écrivain 
latin  ,  c'est  dans  les  caissons  d'un  plafond  en  bois  que  l'ar- 
tiste faisait  ces  peintures  ;  mais  si  l'on  regarde  a  une  se- 
conde expression  ,  ajoutée  à  la  première,  on  voit  que  Pau- 
sias  a  pu  poindre  tout  aussi  bien  une  voûie  véritable. 
Vitruve,  en  décrivant  tout  l'appareil  des  voûtes ,  prouve 
assez  que  les  Grecs  employaient  fréquemment  cette  sorte 
de  construction  ,  lorsqu'il  les  cite  comme  excellant  à  y 
porter  à  la  fois  la  solidité  et  l'élégance  (2).  Mais  Pline  ayant 
écrit  que  Pausias  avait  fait  de  petits  tableaux  sur  lesquels  il 
se  plaisait  particulièrement  à  peindre  des  enfans ,  on  a 
abusé  récemment  de  celte  confidence  pour  soutenir  que 
l'invention  attribuée  à  l'artiste  de  Sicyone  avait  dû  se  borner 
à  encastrer  ces  petites  planches  peintes  dans  les  caissons 
des  plafonds  (3).  11  fallait  prendre  garde  qu'au  rapport  de 
Pline  ,  Pausias  avait  peint  aussi,  après  Polygnote,  les  mu- 
railles de  Thespies,  et  que  s'il  avait  échoué  en  cherchant 
à  prendre  le  style  de  ce  grand  homme  (4),  il  n'en  était  pas 

.  Coneggio  studiasse  le  opère  di  Miehelagnolo.  »  (Tiraboschi , 
Notizie  de'  pittori,  etc.,  p.  48.) 

(1)  <•  Idem  et  lacunaria  primus  pingere  instituit  :  uec  caméras 
"  ante  eum  taMteradoruari  mos  fuit.  »  (Plin.,  Hist.  nat.f  1.  XXXV, 
C.  40.  )  Voyez,  pour  l'explicaliou  des  deux  termes  .  les  Commen- 
taires de  Daniel  Harbaro  sur  Vitruve  ;  Veuise,  1.1167. 

(2)  Vilruve,  de  Architecte  1.  VII,  c.  3 .  de  cainerarum  dispo- 
silioue  :  «  Graecorum  vero  lectures  qud  solium  bis  rationibus 
••  utendo  fdciunt  opéra  firma,  sed,  elc.  » 

(3)  M.  Raoul  Rocbette,  De  la  Peinture  chez  les  Grecs  et  chez 
les  Romains,  p.  i38. 

(4)  "  Pinxit  et  ipse  peuicillo  parietes  Thespis  quum  reficerenlur 
»  <|Uondam  a  Polyguoto  picti  :  mullumque  comparalioue  superatus 
■•  existimabatur,  quouiam  non  suo  génère  certasset.  »  (Plin.,  Hist. 
nat.,  1.  XXXV,  c.  40.) 
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moins  signalé  pour  avoir  exécuté  avec  beaucoup  de  succès 
de  très  grands  tableaux,  où  il  avait  encore  fait  d'autres  in- 
ventions qui  prouvent,  comme  nous  Talions  voir,  à  quel 
point  il  avait  poussé  la  science  des  raccourcis  (i).  En  s'ap- 
puyant  sur  cette  dernière  partie  de  la  notice  consacrée  par 
Pline  à  Paus'as  ,  on  peut  conjecturer  avec  vraisemblance  , 
contre  l'opinion  reçue,  non  seulement  que  le  peintre  de 
Sicyone  avait  en  effet  décoré  des  voûtes,  mais  encore  qu'il 
y  avait  pratiqué  cet  ait  difficile  d'y  mettre  les  figures  en 
perspective ,  que  les  modernes  ont  appelé  l'art  de  pla- 
fonner. 

L'un  des  grands  tableaux  que  Pausias  avait  composés  , 
exposé  à  Rome  sous  le  portique  de  Pompée  ,  représentait 
un  sacrifice  de  bœufs.  Ce  sujet,  que  l'artiste  avait  été  le 
première  traiter,  constitua,  après  lui,  tout  un  genre  de 
représentations  où  les  Grecs  ,  guidés  par  leur  religion  , 
divinisèrent  la  nature  animale,  mais  où  aucun  de  ceux 
qui  suivirent  Pausias  ne  l'égala  (2).  Voici  par  quel  artifice, 
il  y  étonna  l'antiquité  :  il  se  proposa  de  faire  voir  toute  la 
longueur  du  bœuf  sacrifié,  et  cependant  au  lieu  de  le  pein- 
dre de  côté,  il  le  présenta  de  face  (3).  Ce  n'était  pas  encore 
assez  pour  lui  d'avoir  réussi  à  rendre  ce  raccourci  par  des 
lignes  savantes;  il  voulut  ajouter  aux  difficultés  du  dessin, 
celles  de  la  couleur.  Ordinairement  quand  on  voulait  mon- 
trer qu'un  objet  était  en  saillie,  on  le  peignait  de  couleurs 
claires,  et  on  le  faisait  ressortir  en  l'entourant  de  couleurs 
noires.  Mais  Pausias  peignit  son  bœuf  tout  noir;  il  fit  ainsi 
un  corps  de  l'ombre  même  ,  par  laquelle  ,  artiste  souve- 
rainement habile,  il  sut  représenter,  avec  une  solidité  égale, 
les  parties  planes  et  celles  qui  fuyaient  (4).  On  voit ,  par 

(1)  «  Pausias  aulem  fecit  et  grandes  tabulas...  »  (  Plin. ,  Hist. 
nal.,\.  XXXV,  c.  40.) 

(a)  «  Sicut  spectatam  in  Pompeii  porticibus  boum  immolatio- 
»nem.  Eam  enim  picturam  prioiùs  invenit,  quam  postea  imitât! 
»  sunt  multi,  aequavit  nemo.  »  (Ibid.) 

(3)  «  Ante  omnia  quum  îongitudinem  bovis  ostendere  vellet, 
»  adversum  eum  pinxit,  non  Iransversum  :  et  abunde  intelligitur 
>>  amplitudo.  »  (Ibid.) 

(4)  «  Dcin  quum  omnes,  quae  volunt  entinentia  videri ,  caudi- 
»  cantia  fanant  ,  colorcmque  coudant  nigra  :  hic  tolum  bovem 
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ce  témoignage  précieux  de  Pline  ,  que  Pausias  possédai! 
deux  talens  bien  difierens  du  peintre  consommé,  celui  des 
raccourcis  les  plus  hardis  ,  celui  de  ces  ombres  lumineuses 
que  les  modernes  ont  tant  estimées  sous  le  nom  de  clair- 
obscur.  On  en  peut  tirer  même  celle  autre  indication  plus 
forte,  c'est  que  l'artiste  de  Sicyone  affectait  les  teintes 
noires,  et  que,  dans  sa  pâte  foncée,  il  trouvait  un  plaisir 
d'autant  plus  piquant  à  faire  reparaître  les  nuances  du 
jour.  Si  ou  ne  pousse  pas  jusque  là  le  sens  des  expressions 
de  Pline  ,  on  ne  l'épuisé  pas.  On  accorde  très  bien  cette 
conséquence  avec  la  conjecture  que  j'ai  faite  sur  la  sta- 
tue du  musée  du  Capitole,  où  j'ai  cru  retrouver  une  imi- 
tation de  l'Ivresse  peinte  par  Pausias  (i).  Pausanias,  dont 
j'ai  déjà  cité  le  texte,  dit  positivement  que  cette  Ivresse 
était  représentée  par  une  femme  buvant  à  une  bouteille  de 
verre,  et  qu'à  travers  le  verre  transparent  on  apercevait 
le  visage  de  la  femme.  Comme  la  statue  du  Capitole  semble 
boire  de  même  à  une  bouteille  qui  lui  couvre  presque  tout 
le  visage,  j'ai  pensé  qu'on  pouvait  augurer  que  la  figure 
de  Pausias  représentait  également ,  comme  celle-ci,  une 
vieille  femme  (2).  Quelle  apparence  d'ailleurs  que  les  Grecs, 
si  exacts  dans  la  représentation  des  mœurs,  aient  jamais 
peint  l'Ivresse  sous  les  traits  d'une  jeune  femme?  Mais 
pour  peindre  une  vieille  physionomie,  et  surtout  pour 
aimer  à  la  peindre  ,  et  à  en  faire  un  ouvrage  digne  d'être 
compté  parmi  les  chefs-d'œuvre  ,  il  faut  avoir  à  sa  dispo- 
sition ,  non  pas  ces  couleurs  claires  et  plates  que  les  Grecs 
employaient  encore  du  temps  d'Apollodore  et  de  Zeuxis, 

»  atri  coloris  l'ecit ,  umbrœque  corpus  ex  ipso  dedil,  magna  pror- 
»  -us  arte  in  aequo  exstantia  ostendens ,  et  in  coufracto  solida 
»  omnia.  »  (Iliid.)  Sur  ce  passage,  l'un  îles  plus  importans  du  livre 
XXXV,  le  comte  de  Ca\lus  a  fait  un  conlresens  qu'on  peut  voil 
à  la  page  179  de  la  deuxième  partie  du  t.  XXV  des  Mémoires  de 
l'Académie  de*  inscriptions  et  bellesletlres.  Le  P.  de  La  Nauze  en 
a  fait  pneore  un  antre  sur  le  même  texte,  page  248  du  même 
volume. 

(1)  Voy.  ci-dessus,  §  8,  Comparaison  des  Grecs  et  des  Italiens. 

(2)  Michel-Auge  semlile  avoir  rendu  cette  statue  à  la  peinture 
en  modelant  sur  elle  ces  trois  Parques  terribles  qui  sont  un  des 
beaux  ornemens  du  palais  Pitti. 


133 

mais  des  couleurs  très  mêlées,  très  chargées,  telles  en 
un  mot  que  Pausias  devait  les  avoir  pour  peindre  les  rac- 
courcis de  son  bœuf  si  loué.  Le  soin  avec  lequel  il  pei- 
gnait (i),  et  qui  lui  élaii  reproché  par  ses  rivaux  ,  nous 
montre  un  homme  qui  n'a  dû  épargner  ni  la  peine  ni  les 
essais  pour  atteindre  la  perfection  de  son  art.  Si,  sur  ce  que 
Pline  dit,  que  dans  ses  petites  compositions  il  représentait 
surtout  des  enfans,  on  voulait  prétendre  qu'il  devait  abso- 
lument avoir  des  carnations  roses  et  tendres,  il  serait  fa- 
cile de  répondre  que,  pour  peindre  ses  petits  mendians  , 
Murillo  n'a  pas  usé  de  ces  couleurs  délicates  dans  un  pays 
qui  certainement  n'avait  pas  plus  de  soleil,  ni  peut-être 
plus  de  fainéans  que  l'ancienne  Grèce.  On  peut  insister 
sur  cette  comparaison  ,  parce  qu'on  voit ,  par  un  passage 
de  Pline  où  les  traducteurs  semblent  s'être  trompés,  que 
Pausias  avait  eu  des  commencemens  difficiles,  et  avait  d'a- 
bord vécu  parmi  les  pauvres.  Jeune  homme,  il  avait  aimé 
Glycère,  la  belle  faiseuse  de  couronnes,  qui,  en  tressant  ses 
fleurs,  gagnait  de  quoi  nourrir  son  amant;  plus  lard,  lors- 
qu'il fui  devenu  un  homme  célèbre,  il  reconnut  les  bien- 
faits de  Glycère  ,  en  la  peignant  assise  et  couronnée  de  ces 
fleurs  qu'il  avait  appris  à  imiter  parfaitement  (2).  C'était 
un  des  tableaux  les  plus  célèbres  de  l'antiquité  ;  une  simple 
copie  en  avait  été  payée  deux  talens ,  à  Athènes,  par  Lu- 
cullus.  Cette  parfaite  imitation  des  fleurs  prouvera  aux 
personnes  qui  savent  qu'elle  s'est  produite  la  dernière  dans 
l'histoire  de  l'art  moderne,  combien  devait  être  perfectionné 
le  coloris  de  Pausias. 

Mais  cet  artiste   si  important  était  encore  remarquable 

(ij  «  Parvas  pingebat  tabellas,  max.imeque  pueros.  Hoc  œmuli 
»  eum  interprelabantur  facere,  quouiaoi  (arda  piclurœ  ratio  esset 
»  illa.  »   (Plin  ,  Hist.  nat.,  I.  XXXV,  c.  40,) 

.'2)  «Amavit  injuventa  Glyccram,  municipemsuam,iii\eritricem 
»  coronarum ,  certandoque  iniitatione  ejus,  ad  îmmerosissimam 
»  florum  varietatem  perduxit  artem  i 1 1 a nr» .  Postremo  pinxit  ipsani 
»  sedenlem  eum  corona ,  quœ  e  nobilis-imis  tabula  appellata  est 
»  Stephaueplocos,  ab  aliis  Stephanopolis,  quoniam  Glycera  ven- 
»  ditaudo  coronas  sustentaverat  paupei  tatem.  Hujus  tabula? 
»  exemplar,  quod  apographon  vocant,  L.  Lucullus  duobus  ralentis 
■>  émit  dionysiis  Athenis.  »  (Ibid.) 
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chez  h  s  anciens  par  un  caractère  que  Pline  a  signalé  en 
commençant  son  article,  et  qui  résume,  à  mon  sens,  tous 
les  autres.  Il  était  cité  comme  le  premier  qui  se  fut  rendu 
fameux  en  peignant  à  l'encaustique.  Selon  te  récit  de 
l'écrivain  latin,  il  avait  appris  ce  genre  de  peinture  de 
Pamphile  ,  qui  l'avait  pratiqué  lui-même ,  et  qui  avait  dû  le 
transmettre  à  plusieurs  de  .ses  disciples  (i).  J'ai  déjà  observé 
qu'Aristide  le  ïhébain,qui  tenait  aussi  par  son  origine  aux 
races  et  sans  doute  aux  écoles  du  Péloponèse  ,  contempo- 
rain de  Pamphile  ,  avait  été  regardé  comme  ayant  usé  du 
procédé  de  l'encaustique  (2).  Pline  ,  qui  en  attribue  l'in- 
vention au  Thébain ,  dit  que  le  perfectionnement  en  fut 
dû  au  sculpteur  Polyclète,  qui  paraît  avoir  fleuri  un  peu 
après  Lysippe ,  vers  l'époque  de  la  mort  d'Alexandre;  mais 
il  ajoute  aussi  qu'un  peu  avant  eux,  l'encaustique  avait  été 
pratiquée  par  Polygnote ,  par  Nicanor  et  par  Arcésilas  , 
peintres  de  l'île  de  Paros,  sans  indiquer  si  ce  Polygnote 
même  était  aussi  de  Paros  et  différent  du  grand  Polygnote 
de  Thasos  (3).  Il  semble  cependant  que  s'il  avait  voulu 
parler  de  celui  ci  ,  il  ne  l'aurait  pas  dit  seulement  un  peu 
antérieur  à  Aristide,  qui  avait  paru  plus  d'un  siècle  après 
lui.  Une  difficulté  nouvelle  se  présente  à  propos  des  noms  de 
Nicanor  et  d'Arcésilas,  dont  le  premier  ne  se  trouve  point 
ailleurs,  dont  le  second,  connu  de  Pausanias,  est  donné 
par  lui  à  un  peintre  qui  aurait  représenté,  auPirée,  le 
fameux  général  Léosthène  ,  opposé  par  les  Athéniens  à 
Antipaier,  successeur  d'Alexandre  (4).  Comment  donc  un 
artiste  qui  vivait  nécessairement  après  la  mort  d'Alexandre 
pouvait-il  avoir  précédé  dans  la  peinture  à  l'encaustique 
Aristide,  qui  florissait  avant  la  naissance  du  héros?  Au  mi- 
lieu de  ces  contradictions,  dont  Pline  s'est  montré  trop  peu 
avare,  il  faut  s'en  tenir  à  ce  qui  seul  demeure  clair  dans 

(1)  «  Pamphihis  qtioqne  Apellis  prœceptor  non  piiixit  lantum 
»  encatista ,  sed  etiam  docuisse  tradilur  Pausiaui  Siryonicum,  pri- 
»  mum  in  hoc  génère  nobilem.  »  (Ibid.) 

(2)  Voy.  plus  haut  l'article  d'Aristide. 

(3)  «  Sed  aliquanto  vestutiores  encausticic  picturse  exstttene  . 
ut  Polygooli,  el  Nicanoiis  et  Arcesilaï  pariorum.  »  (Ibid  ) 

(4)  Pausanias,  Attique,  c.  1. 
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son  récit,  à  savoir,  que  c'est  à  Sicyone  que  l'encaustique 
commença  à  devenir  un  procédé  usuel  et  illustre.  En  par- 
lant des  méthodes  et  en  les  comparant,  nous  avons  montré 
que  celle-ci ,  consistant  moins  encore  à  brûler  les  peintures 
pour  les  préserver  de  l'humidité,  qu'à  y  mêler  les  cires 
pour  leur  donner  de  la  force  et  du  corps,  était  particulière- 
ment propre  à  offrir  une  image  brillante  de  la  réalité. 
Après  l'avoir  vu  pratiquer  à  Munich  ,  où  elle  est  redeve- 
nue  florissante,  on  peut  demeurer  convaincu  qu'elle  de- 
vait être  exactement,  pour  les  anciens  ,  ce  que  la  peinture 
à  l'huile  est  devenue  pour  les  modernes.  Elle  fournit  une 
pâte  solide  ,  que  le  peintre  charge  ,  retouche  et  fait  étin- 
celer  selon  son  plaisir.  C'est  elle  évidemment  qui  a  dû 
donner  des  tons  à  la  fois  noirs  et  brillans,  des  nuances 
tour  à  tour  fortes  dans  le  sacrifice  des  bœufs,  et  coquettes 
dans  les  tableaux  de  fleurs,  à  Paumas  qui,  par  elle,  a  achevé, 
après  Pamplule ,  de  faire  de  l'école  de  Sicyone  l'école  de 
l'imitation  par  la  couleur. 

Comme  ce  sont  les  races  du  nord  de  la  Grèce  qui  ont 
développé  le  coloris  chez  les  anciens,  ce  sont  aussi  les  ha- 
bitans  du  nord  de  l'Italie  qui  en  ont  été  chargés  cliez  les 
modernes.  La  peinture  à  l'huile  ,  dont  il  y  a  de  lointaines 
traces  dans  le  moyen-âge,  et  qui  peut-être  même  était  le 
secret  de  quelques  artistes  chez  les  anciens,  perfectionnée, 
au  commencement  du  quinzième  siècle,  en  Flandre,  par 
les  frères  Van  Eyck ,  répandue  en  Italie  et  paries  Fla- 
mands qui  la  parcouraient  pendant  ce  siècle  ,  et  par  les 
Italiens  qui ,  comme  Anlonello  de  Messine  ,  allaient  l'é- 
tudier dans  les  Pays-Bas,  enseignée  d'abord  publiquement 
à  Venise  par  Antonello,  apportée  ensuite  à  Florence  par 
le  Vénitien  Domenico  ,  que  le  Castaguo  assassina  ,  po- 
pularisée malgré  le  crime  qui  avait  voulu  la  tenir  cachée, 
trouva  dans  Léonard  de  Vinci  un  de  ses  plus  admirables 
propagateurs.  Par  elle,  par  la  force  et  par  le  jeu  de  ses 
pâles,  ce  grand  homme  donna  aux  ombres  et  aux  lumières 
une  solidité  et  un  éclat  inconnus  avant  lui  ;  il  transmit 
ainsi  un  art  vraiment  nouveau  à  quelques  grands  Floren- 
tins, parmi  lesquels  nous  a  vonsdéjà  signalé  fia  lWtolommeo; 
mais  il  le  répandit  surtout  dans  le  nord  de  l'Italie,  d'où 


\5<i 
il  en  avait  tiré  les  principes.  C'est  lui,  on  n'en  saurait  plus 
douter,  qui  en  révéla  la  perfection  à  l'école  des  Bellini ,  qui 
en  avait  la  première  reçu  les  élémens.  De  la  même  manière 
Pamphile,  après  avoir  passé  des  Athéniens  aux  Sicyoniens, 
avait  établi  dans  le  Péloponèse  tout  ensemble  la  méthode 
de  l'encaustique  et  l'école  de  la  couleur. 

Si  Pausias  ,  qui  a  le  mieux  développé  les  découvertes  de 
ce  grand  maître,  avait,  en  effet,  connu  l'art  de  peindre 
dans  les  voûtes  des  raccourcis  appropriés  à  leur  perspec- 
tive,  il  ne  saurait  être  comparé  qu'au  Cortège,  qui  apprit 
aux  modernes  l'art  de  plafonner.  Mais  pour  ne  point 
forcer  la  signification  d'un  mot  que  Pline  a  bien  pu  n'ap- 
pliquer aux  constructions  de  la  Grèce  que  par  une  exten- 
sion trop  grande  des  usages  de  Rome,  il  faut  chercher 
les  analogies  naturelles  de  Pausias  dans  l'artiste  qui, 
par  son  coloris  puissant,  a  achevé  de  déterminer  le  carac- 
tère de  l'école  de  Venise.  Ces  ombres  devenues  des  corps  , 
dont  Pline,  par  une  expression  vraiment  admirable,  fait 
honneur  à  l'artiste  de  Sicyoue  ,  c'est  le  Giorgione  qui  les 
a  montrées  aux  Italiens  dans  toute  leur  beauté;  par  son 
empâtement  chargé  des  teintes  les  plus  sombres  ,  il  donna 
une  nouvelle  direction  à  l'art,  et  se  fit  considérer  comme 
inventeur.  Mais,  d'après  Vasari  lui-même,  qui  avait  appris 
de  la  bouche  du  Titien  les  secrets  de  l'école  de  Venise, 
Giorgione  avait  vu  des  peintures  que  Léonard  de  Vinci 
avait  beaucoup  enfumées  et  poussées  terriblement  au 
noir;el  il  fut  tellement  frappé  de  l'effet  de  ces  tons  obscurs 
et  vigoureux,  qu'il  se  proposa  pendant  toute  sa  vie  de  les 
imiter,  et  qu'il  en  fit  la  base  de  ses  peintures  à  l'huile  (i). 
Aussi  est-ce  aujourd'hui  une  opinion  admise  en  Italie  , 
que  Léonard  fut  le  véritable  maître  du  Giorgione  (2),  comme 
nous  sommes  assurés  que  Pamphile  l'était  de  Pausias;  et 
attendu  que  la  force  de  l'empâtement  qui  dérive  de  l'appli- 

(1)  «  Vedute  Giorgione  alcune  cose  di  mauo  di  Leonardo  molto 
»  fummegiate  e  cacciate  terribilmenle  di  scuro,  questa  maniera 
»  gli  piacque  tauto,  che  meutie  visse,  sempre  aiido  dietro  a 
»quella,  e  nel  eolorire  a  olio  la  imito  grandemeute.  »  (Vasari, 
Vita  di  Giorgione.) 

(2)  llosiui,  Scotia  delta  pittura  itatiana. 
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cation  de  l'huile  aux  couleurs  ,  et  qui  eu  est  la  perfection 
naturelle,,  peut  être  confondue  avec  elle,  il  esl  permis  de 
dire,  d'une  certaine  manière,  que  Léonard  connut  le  pre- 
mier l'art  de  peindre  à  l'huile,  et  que  Giorgione  ,  après 
lui ,  le  rendit  plus  illustre  encore  ,  comme  Pline  nous  ra- 
conte que  Pamphile  enseigna  l'encaustique  à  Pausias,  qui, 
le  premier  ,  montra  jusqu'où  cette  méthode  pouvait  aller. 
A  ces  ressemblances  principales  s'en  ajoutent  d'acciden- 
telles :  si  le  peintre  de  Sicyone  devint  fameux  en  déco- 
rant, dans  l'intérieur  des  maisons  grecques,  soit  les  cais- 
sons des  plafonds,  soit  les  voûtes,  le  peintre  de  Venise  se 
signala  en  peignant,  à  l'extérieur  des  maisons  italiennes, 
ces  fresques  des  façades,  où  il  commença  à  trouver  un  rival 
dans  le  Titien.  Il  eut  même  sa  Glycère  qu'il  peignit  plus 
d'une  fois  ;  et  certainement  lord  Byron  ,  qui  allait  si  sou- 
vent admirer  cette  belle  joueuse  de  guitare  de  la  galerie 
Manfrin,  aurait  été  aussi  généreux  pour  elle  que  Lucullus 
pour  la  tresseuse  de  courounes.  Si  Giorgione  ne  représenta 
ni  des  animaux  ni  des  fleurs,  c'est  qu'il  n'y  était  porié 
ni  par  les  cérémonies  de  sa  religion  ,  ni  par  la  nature  du 
pays  qu'il  habitait.  Il  est  cependant  à  noter  que  parmi  les 
grandes  écoles  italiennes,  celle  de  Venise  est  la  seule  qui 
ait  admis  les  animaux  dans  les  représentations  les  plus  sé- 
rieuses ,  comme  on  peut  le  voir  par  les  chiens  qui  mar- 
quent les  tableaux  de  Paul  Véronèse  et  qui  remplissent 
ceux  du  Bassan. 

Pausias  eut  pour  élève  Aristolaiis,  dont  Pline  dit  que 
ce  fut  un  des  peintres  les  plus  sévères  de  l'antiquité  ;  on 
pourrait  bien  prendre  cette  sévérité  comme  une  qualité 
toute  morale,  si  Aristolaus  n'avait  peint  que  les  figures 
d'Epaminondas ,  de  Périclès ,  de  Thésée ,  du  Courage  ; 
mais  comme  il  représenta  aussi  celle  de  Médée ,  souillée 
par  tous  les  vices,  et  du  peuple  athénien,  qui  ,  depuis  le 
temps  de  Parrhasius,  ne  devait  pas  avoir  acquis  beaucoup 
de  vertus ,  il  faut  que  son  austérité  se  soit  trouvée  plus  en- 
core dans  sa  manière  que  dans  ses  pensées  (r).  Déjà,  sa- 

(i)  «  Pausiœ  ûlius  et  discipulus  Aiistolau»  e  severissnnis  piclo-r 
a  rilms  fuit  :  cujus  sunt,  Epaminondas ,  Pericles,  Medi-a  ,  Vu  lu». 


158 

chant  qu'il  avait  peint  un  sacrifice  de  bœufs,  à  l'exemple 
de  son  père,  et  imaginant  bien  qu'il  avait  dû  y  employer 
les  mêmes  artilices  de  pinceau  ,  je  serais  tenté  de  conclure 
que  c'était  par  les  ombres  fortes  du  coloris  paternel ,  et  non 
par  la  rigueur  du  dessin  ,  qu'il  avait  mérité  d'être  rangé 
par  Pline  parmi  les  peintres  les  plus  sévères.  Il  me  semble 
donc  qu'avec  le  comte  de  Caylus,  on  doit  surtout  entendre 
que  celte  sévérité  consistait  dans  la  fierté  de  la  couleur. 
Comme  l'époque  du  stoïcisme  approchait,  et  comme  au  mi- 
lieu de  la  corruption  de  la  société  grecque  subsistait  tou- 
jours ce  grand  idéal  dorien  qui  allait  inspirer  Zenon ,  il 
faut  croire  que,  sous  l'influence  des  mêmes  impressions, 
les  peintres  du  Péloponèse  s'étaient  fait  un  mérite  de  ne 
parler  aux  yeux  qu'un  langage  austère,  comme  leur  dialecte, 
et  qu'ils  avaient  assombri  leur  coloris  avec  une  certaine  in- 
tention morale.  Celle  fierté  de  la  couleur  que  Pline  appelle 
sévérité  dans  Aristoiaiis,  il  l'appelle  ailleurs  dureté.  Nous 
avons  déjà  remarqué  qu'il  avait  reproché  auTbébain  Aris- 
tide, son  premier  propagateur  peut-être,  de  l'avoir  poussée 
un  peu  trop  loin.  En  citant,  après  Aristoiaiis,  un  autre 
disciple  de  Pausias,  Mécophanes,  l'historien  nous  mon- 
tre bien  qu'il  ne  faut  pas  entendre  par  cette  dureté  des 
tons  criards  ou  secs,  que  les  modernes  appellent  aussi  indif- 
féremment des  tons  durs;  car  il  dit  que  ce  Mécophanes  était 
vanté  pour  un  mérite  compris  seulement  des  artistes,  qu'il 
s'était  formé  un  coloris  trop  dur  par  l'emploi  exagéré  de 
l'ocre  (i).  Ceux  qui  savent  que  l'usage  de  Pucre  a  donné 
au  Titien  et  à  Raphaël  leurs  belles  ombres  si  douces  dans 
leur  vigueur,  demeureront  persuadés  que,  même  en  le  for- 
çant, on  ne  saurait  jamais  arriver  à  offenser  le  regard  par 
la  crudité;  il  est  probable  qu'en  en  faisant  abus,  Méco- 
phane  étail  tombé  dans  l'excès  contraire,  dans  celle  manie 
de  l'obscurité  que  l'on  ne  saurait  trop  reprocher,  par  exem- 
ple ,  au   Tintoret  parmi  les  modernes.  Ainsi  s'expliquera 

»Th"seus,  imago  Attira;  pleins,  Loum  immolatio.  »  (  Plm.,  Hist. 
nac,  I    XXXV,  c.  40.J 

(  i)  «  Sunt  qnibus  et  Mécophanes  ejiisdem  Pausiae  dist-ipultis 
»  planât  riiligentia  .  (piani  intelligant  so.i  artifices,  alias  diiius  in 
"  coloribus,  et  *ile  inultus.  ■•  (Ibid.) 
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encore  le  passage  où  Pline  parle  de  cet  Athënion,  dont 
je  crois  qu'un  tableau  a  été  imité  sur  les  murailles  de  Potti- 
péi,et  qui,  s'il  n'était  mort  bien  jeune,  aurait  été  le  plus 
grand  des  peintres.  L'écrivain  romain  nous  apprend  que  ce 
jeune  homme,  né  à  Maronée  (1),  formé  à  l'école  de  Corin- 
the  par  Giaucion,  avait  une  couleur  austère,  qu'il  savait 
plaire  par  celte  austérité,  et  qu'ainsi  par  la  manière  même 
de  mêler  et  d'appliquer  les  couleurs  il  faisait  briller  tout 
son  mérite  (i).  L'austérité  d'Atliénion,  la  dureté  d'Aris- 
tide et  de  Mécophanes,  la  sévérité  d'Aristolaûs,  sont  donc 
des  expressions  voisines,  qui  signifiaient  chez  les  anciens 
celle  fierté  de  coloris  à  laquelle  Pausias  avail,  pour  ainsi 
dire,  attaché  son  nom  en  peignant,  selon  les  paroles  vives 
de  Pline,  les  corps  par  les  ombres  mêmes. 

Si  on  cherchait  parmi  les  modernes  des  parallèles  aux 
imitateurs  de  Pausias  ,  on  trouverait  qu'Athénion ,  à  ne 
considérer  que  sa  mort  prématurée,  rappellerait  Giorgione 
lui-même,  et  que  le  Titien  pourrait  être  rapproché  d'Aris- 
tolaûs pour  la  sévérité  des  tons  et  des  airs  mêmes,  comme 
déjà  j'ai  montré  que  le  ïintorel  a  eu  peut-être  son  devan- 
cier dans  Mécophanes.  Mais  il  est  temps  de  terminer  cet 
examen  des  écoles  de  la  couleur  par  ce  que  Pline  rapporte 
en  particulier  des  développemens  que  le  coloris  avait  pris 
dans  les  ateliers  de  l'antiquité.  Ces  renseignemens ,  em- 
pruntés évidemment  par  le  Latin  aux  auteurs  grecs,  achè- 
veront d'éclaircir  les  difficiles  questions  que  nous  avons 
essayé  de  résoudre. 

Les  anciens  connaissaient  deux  espèces  de  couleurs.  Ils 

(  i)  C  est  un  bourg  de  l'Attique,  ou  une  ville  de  Thrace. 

(2)  «  Athënion  Maron.tes ,  Glaucionis  Coriutlni  disoipulus,  et 
»  austerior  colore,  et  in  austeriiaie  jurundior  ut  in  ipsa  pielnra 
»  eruditio  eluceat.  »  (  Plin  ,  Hist.  nat, ,  lib.  XXXV,  c.  /,o.  )  Si  le 
comte  de  Caylu»  avait  pris  garde  que  quand  nous  disons  d'un  ar- 
tiste qu'il  fait  de  la  belle  peinture  nous  voulons  louer  s  >n  coloris, 
il  aurai  1  compris  que  c'était  par  le  pinceau  on,  si  l'on  veut,  par 
la  pale!  te,  et  non  par  l'esprit  et  le  savoir,  qu'Athénion,  tout  /tune 
encore  ,  s'était  rendu  célèbre  cbez  les  anciens  :  «  Quod  nisi  in 
•<>juvenca  obiisset,  nemo  ci  compararetur.  •>  — Voy.  la  p.  209  de 
la  deuxième  partie  du  t.  XXV  des  Mémoires  de  l'Académie  des. 
inscriptions  et  belles-lettres. 
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appelai  'lit  fleuries  celles  qui  étaient  fournies  au  peintre  par 
la  personne  qui  le  faisait  travailler,  parmi  les  rouges  le 
minium,  le  cinabre ,  le  purpurissum  ,  le  jaune  de  la  chry- 
socolle,  le  vert  d'Arménie,  le  bleu  de  l'Inde.  Ils  appelaient 
austères,  au  contraire,  toutes  les  autres  couleurs,  dont  la 
plupart  étaient  des  ocres  (i).  Il  résulte  du  témoignage 
même  de  Pline  que  les  couleurs  fleuries  étaient  celles  qui, 
nouvelles,  peu  communes,  cbères  ,  augmentaient  le  prix 
du  travail  et,  pour  cette  raison,  ne  demeuraient  pas  à  la 
charge  du  peintre.  Les  couleurs  austères  étaieut  donc  moins 
chères,  plus  ordinaires  et  plus  anciennement  connues. 
Mais  il  faut  faire  une  autre  remarque  sur  la  distinction  que 
Pline  signale;  les  termes  mêmes  en  sont  évidemment  em- 
pruntés des  Grecs,  chez  qui  ils  étaient  sacramentels.  Denys 
d'Halicarnasse,  qui  nous  a  fait  les  révélations  les  plus  im- 
portantes sur  le  le  goût  des  anciens,  répète  exactement , 
pour  distinguer  les  ions  fondamentaux  et  opposés  de  l'art 
hellénique,  la  même  classification  défigurée  plus  tard  par 
les  naïvetés  de  la  rhétorique  moderne;  il  appelle  austère, 
aùuTyjpà,  le  style  qu'on  a  ensuite  nommé  sublime,  et  qui 
est  l'expression  nerveuse  et  simple  du  génie  dorien  ;  il 
appelle  fleuri,  àvQsia,  le  style  que  nous  avons  eu  la  sotte 
idée  de  nommer  tempéré  ,  et  qui  est  l'expression  élégante 
et  gracieuse  du  génie  ionien  (2).  Lorsqu'on  a  appliqué  à  la 
peinture  ces  termes  consacrés,  il  est  donc  évident  qu'on  a 
voulu  désigner  par  eux  autre  chose  que  l'élévation  ou  la 
bassesse  du  prix  des  couleurs.  Les  couleurs  fleuries  étaient 
piquantes;  elles  venaient  de  l'Asie,  qui  les  employait  de 
préférence,  comme  nous  l'avons  entrevu  par  l'exemple  de 
Pan  hasius.  Les  couleurs  ausières  étaient  hères,  et,  en  cha- 

(1)  «  Sunt  auteni  co'ores  austeri ,  aut  lloridi...  Floridi  sunl , 
..  quos  dominus  pingenli  praestat,  minium,  arminium,  ciuuabaris, 

»  chrysocolla  ,  indicum,  purpurissum.  Ca'teri  austeri .  »  (Plin., 
Mise,  iiat.,  I.XXXV,  c.  12.) 

(2)  «  Tandem  se  ars  ipsa  distinxit ,  et  invenit  lumen  atque 
»  timbras, dilferentia  colorum  alterna  viee  sese  excitante.  »  '^t'Iin  , 
Hist.  na!.,  lib.XX.XV,  e.  11.)  Cette  première  partie,  peu  diffi- 
cile encore, du  passage, a  été  mal  traduite  par  le  comte  deCaylus, 
page  1  ri 3  d«  la  deuxième  partie  du  2.îe  vol.  des  Mémoires  de 
l'Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres. 
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touillant  moins  le  regard  ,  pouvaient  cependant  l'étonner 
davantage;  elles  étaient  naturelles  à  la  Grèce,  et  leur  plus 
savant  usage  fut  fait  par  les  écoles  du  Péloponèse,  qui  leur 
donnèrent  toute  leur  beauté  en  leur  donnant  toute  leur 
force. 

Pline  a  un  passage  encore  plus  expressif,  et  qui ,  souvent 
débattu ,  montre  à  quel  point  les  Grecs  avaient  porté  la 
science  du  coloris.  «  L'art,  selon  ses  expressions,  long- 
»  temps  réduit  à  la  monotonie  des  teintes  plates,  finit 
»  par  y  substituer  un  principe  de  diversité;  il  trouva  la 
»  lumière  et  les  ombres;  il  les  exprima  parla  différence  de 
»  couleurs ,  que  leur  opposition  même  faisait  valoir  (i). 
Quand  on  fut  arrivé  à  ce  premier  degré ,  qui  ,  à  ce  qu'il 
semble,  fut  atteint  par  Apollodore,  on  en  franchit  un 
second.  Dans  cette  nouvelle  évolution  de  l'art,  on  parvint, 
au  rapport  de  Pline  «  à  produire  une  certaine  splendeur, 
»  c'est-à-dire  une  lumière  générale  ,  différente  du  jour  lni- 
»  même;  et  comme  cette  lumière  f;iclice  tient  entre  le  jour 
»  et  l'ombre,  qui  forment  les  deux  extrémités  de  la  gamme 
»  des  couleurs,  les  Grecs  l'appelèrent  ton  (2).  »  Il  est  évi- 
dent que  dans  l'intervalle  total  de  la  gamme  ,  on  pouvait 
prendre  autant  d'intervalles  moyens  qu'on  voul  sit ,  et 
qu'ainsi  chaque  artiste  pouvait  composer,  soit  un  ton  géné- 
ral qu'il  répandait  dans  tous  ses  ouvrages,  soit  un  ton  par- 
ticulier qu'il  donnait  à  chacun  d'eux.  Ces  tons  si  divers,  que 
Pline  indique  très  bien  en  prononçant  seulement  le  nom 
qui  leur  est  commun  ,  ne  pouvaient  être  produits  que  par 
les  mélanges  des  couleurs.  Pline  distingue  deux  mé- 
langes, celui  qui  se  fait  sur  la  palette  par  l'amalgame  des 
couleurs,  el  qu'il  nomme  commissuras,  celui  qui  se  fait 
sur  le  tableau  même  par  la  fusion  des  couleurs  placées 
l'une  à  côté  de  l'autre,  et  qu'il  appelle  transitus.  Les 

(1)  «  Deinde  adjectus  est  splendor,  alius  hic  quam  lumen  : 
»  quia  inter  hoc  et  nmhram  esset,  apellaverunt  Tonon.  »  (PI111., 
ibid.).  Le  comte  de  Caylus  et  le  père  de  la  Nauze,  qui  ont  bien 
enleniu  ce  passage  ,  le  plus  important  peut-être  de  tous  ceux 
du  XXXVe  livre  de  Pline,  l'ont  bien  peu  su  rendre  intelligible  en 
le  traduisant. 

(2)  Denys  d'Halicarn.,  Traité  de  l'arrangement  des  mots. 
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Grecs  avaient  donné  le  nom  d'harmogé,  c'est-à-dire  ac- 
cord, à  ce  double  art  de  la  mixtion  et  des  passages  des 
couleurs  (i).  La  musique  des  couleurs,  que  les  modernes 
se  sont  vantés  d'avoir  seuls  possédée  ,  était  donc  connue 
des  Grecs,  qui  e:*  avaient  su  déjà  composer  la  langue  ;  elle 
se  révéla  à  eux  dans  toute  sa  force  pendant  l'époque  qu'ou- 
vrit Pamphile,  et  à  Sicyone,  dont,  après  Eupompe,  il  re- 
nouvela l'école. 

11  ser.iit  inutile  de  montrer  par  de  longs  détails  com- 
ment les  Italiens  reproduisirent  peu  à  peu  tous  ces  usages  et 
tontes  ces  belles  découvertes  des  Grecs.  A  Florence,  les 
peintres  étaient  classés  au  moyen-âge  dans  la  corporation 
des  droguistes  et  des  médecins,  pane  qu'ils  tenaient,  en 
effet,  boutique  ouverte,  où  les  chalands  venaient  choisir 
les  couleurs,  payées,  comme  chez  les  anciens,  indépendam- 
ment du  prix  de  l'œuvre.  Cependant  ce  ne  fut  pas  avec 
les  couleurs  qui  se  vendaient  le  plus  chèrement  que  se  firent 
les  plus  beaux  tableaux.  Léonard,  qui  avait  toujours  de 
grandes  idées  en  têle,  ruina  lui-même  sa  Cène  de  Milan  et 
compromit  plusieurs  de  ses  ouvrages  par  des  essais  savans 
et  par  des  mélanges  inusités  de  substances  :  il  ouvrait  la  voie; 
même  avec  un  génie  moindre,  on  y  réussit  plus  en  se  bor- 
nant davantage.  Si  Giorgione  ,  Titien,  fia  Bartolommeo  , 
Raphaël  ,  apportèrent  un  grand  soin  à  la  préparation  de 
leurs  couleurs ,  ils  les  choisirent  toutefois  parmi  les  plus 
simples  et  les  plus  ordinaires.  Leur  coloris  ,  en  un  mot ,  fut 
austère  dans  la  force  de  l'expression  grecque;  et  cependant 
il  offrit  les  modulations  les  plus  savantes  de  ces  tons  et 
i'harmonie  exquise  de  cet  accord  que  les  Grecs  avaient 
nommés. 

Rien  ne  me  paraît  manquer  à  ce  parallélisme  des  écoles 
de  la  couleur  chez  les  anciens  et  chez  les  modernes.  Elles  se 
ressemblent  même  par  leur  durée  plus  longue,  et  par  la 
décadence  qu'elles  amènent  dans  les  écoles  fondées  sur  le 
dessin.  Il  suffira  de  traduire  les  paroles  remarquables  de 
Denys  d'Halica masse  :  «  Les  anciennes  peintures,  traitées 

(i)  «  C.ommissiiras  vero  colorum  et  (ransitus.  liarmoçt-n.  » 
(Plin.,  ibid.) 
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»  par  les  couleurs  les  plus  simplement  distribuées,  ne  font 
»  parade  ni  de  la  variété  ni  de  l'éclat  de  leurs  mélanges; 
»  mais  elles  sont  irréprochables  sous  le  rapport  du  dessin, 
»  où  règne  une  grâce  parfaite.  Au  contraire,  celles  qui 
»  sont  venues  ensuite,  beaucoup  moins  bien  dessinées, 
»  beaucoup  plus  consommées  cependant ,  reçoivent  une 
»  variété  piquante  du  jeu  de  l'ombre  et  de  la  lumière,  et 
»  placent  tout  leur  mérite  dans  Ja  puissance  et  dans  la 
force  des  mélanges  (i).  »  Celte  critique  même  ne  marque-t- 
elle pas  mieux  que  tous  les  éloges  à  quelle  perfection  le 
coloris  avait  dû  être  porté  chez  les  anciens?  Mais  est-il 
besoin  aussi  d'y  rien  changer  pour  qu'elle  puisse  s'appli- 
quer exactement  aux  modernes?  N'indique-l-ellepas  d'une 
manière  également  précise  et  la  substitution  du  style  sicyo- 
nien  à  l'attique,  et  celle  de  l'école  de  Venise  à  l'école  de 
Florence  ?  Voilà  où  conduisait  nécessairement  l'exacte  imi- 
tation de  la  nature. 

(0  Apj(a~o"  ypottpaî ,  j^ptoftaoïv  ÊÎpyaa-p.Evai  émlSç,  xal  ov§tp.iav 
Iv  toi'ç  (juypaa-cv  e^oxiuat  ttouccKocv  ,  àxpiËeTq  xac  Ta~;  )>pap.p.a~ç  ,  xoï 
TTO^V  TO  -^TLp'.iV  £V  TOOJTOtlÇ  E^OUTOet*  0C(  TE  p.£T  EXEtVOCÇ,  ivypau.jj.ou 
fttv  tîttov,  IcÇe  cpyaap.lv  ai;  te  ptàWoV  axta  te  xai  cpcoTt  noixiWbp.tvau  , 
xcù  iv  tu  Ttov  puyp.aTtov  ir>7)6£t  t*iv  t'a^ùv  l'^ovirai.  (Dionys.  Halic. 
in  Isœo.). 


CHAPITRE   DIX-SEPTIEME. 

Troisième  époque. 
Ecoles    de    l'imitation  savante. 


Cependant  l'école  d'Athènes  et  celle  de  Florence  jouent 
encore  un  tôle  important  dans  cette  troisième  époque,  qui 
vient  terminer  leurs  prospérités,  en  faisant  fleurir  la  couleur 
à  la  place  du  dessin.  Toutes  deux  elles  sont  fidèles  à  leur 
génie  ,  en  s'associant  aux  progrès  accomplis  par  d'autres 
écoles.  Asclépiodore  ,  sur  lequel  nous  avons  malheureuse- 
ment peu  de  détails,  et  que  Plutarque  cite  parmi  les 
Athéniens  célèbres  ,  vivait  pendant  1rs  règnes  de  Phi- 
lippe et  d'Alexandre,  au  temps  d'Apelle,  qui,  suivant 
Pline  ,  admirait  la  heauté  de  ses  proportions  ,  de  son 
ordonnance,  de  ses  perspectives  (ij.  C'est  bien  là,  en 
effet,  le  caractère  auquel  on  peut  reconnaître  un  disciple 
de  celte  école  d'Athènes  qui,  tout  en  s'approcliant  de  la  na- 
ture ,  en  marquait  l'imitation  au  coin  de  son  goût  élégant 
et  élevé.  Mais  si  Apelle  s'avouait  inférieur  à  l'Athénien 
dans  ces  parties  essentielles  de  l'art,  on  peut  assurer  que 
Raphaël  les  apprit  dans  les  ouvrages  d'un  Florentin  dont  il 
compta  le  (ils  parmi  ses  amis.  Domenico  Ghirlandajo,  qui 
fut  le  maître  direct  de  Michel-Ange ,  a  élé  moins  imité  par 
lui  que  par  le  peintre  d'L'rbin.  Dans  la  première  époque 
de  sa  vie,  en  peignant  sur  les  murs  de  la  chapelle  Sassetti, 
de  l'église  de  la  Trinité,  l'histoire  de  S.  François,  Dome- 
nico avait  fait  de  ces  miracles  de  vérité  et  de  naturel  sur 

(i)  «  Eadem  œt.ile  fuit  A-clepioJorus,  quem  in  symmetria  mi- 
»  raliatur  Apelles...  —  Asclepiodoro  de  mensuris  cedebat ,  hoc 
»  est.  quanto  quid  a  quo  distare  deberet.  a  (  Plin.,  flist.  tint., 
I.  XXXV,  c.  36.  ) 
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lesquels  les  Grecs  auraient  composé  de  plus  beaux  contes 
que  ceux  des  luttes  de  Zeuxis  et  de  Parrhasius  (i).  Mais 
plus  lard  ,  lorsqu'il  traça  l'histoire  de  la  Vierge  et  celle  de 
S.  Jean-Baptiste  dans  le  chœur  de  Santa-Maria-Novella , 
sans  cesser  d'être  vrai,  il  montra  une  noblesse  d'attitudes, 
une  élégance  de  proportions,  une  beauté  de  perspective  et 
d'ordonnance  qu'il  prodiguait  avec  une  libéralité  tout-à- 
fait  magnifique.  C'est  en  étudiant  ces  pages  admirables  que 
Raphaël  apj  rit  à  composer.  Le  beau  portique  qu'il  repré- 
sente dans  VEcale  d'Athènes,  et  auquel  il  ne  revint  plus, 
n'est  qu'une  imitation  des  grands  monumens  que  Dome- 
nico  figura  avec  autant  de  variété  que  de  majesté  dans  ces 
fresques,  où  il  ouvrit  tour  à  tour  aux  regards  étonnés  les 
portiques,  les  sanctuaires,  les  habitations  privées,  les  lon- 
gues avenues  des  villes ,  répandant  partout  à  profusion 
les  formes  les  plus  nobles  de  l'architecture.  Auprès  de  ces 
savantes  images,  le  temple  que  Raphaël  a  peint  dans  le 
Châtiment  d'Héliodore  paraît  singulièrement  nu  (2) ,  et 
les  perspectives  qu'il  a  ménagées  dans  VIncendie  du  Borgo 
semblent  trop  mêlées  et  trop  vulgaires  (3).  Paul  Véronèse 

'1)  Là  se  trouve  cet  évêque  dout  Yasari  a  dit  que  c'est  seule- 
ment à  11e  pas  entendre  sa  voix  qu'on  juge  que  c'est  une  peinture. 
«  Un  veseovo  parato  con  gli  occhiali  al  nazo  che  li  cauta  le 
»  vigilia  ,  che  il  non  sentirlo  solamente  lo  dirnostra  dipinto.  » 
(  Vita  di  Domenico  Ghirlandaio.  ) 

(2)  M.  Bayle  en  a  fait  une  trop  pompeuse  description  à  la 
page  3go  du  premier  volume  des  Promenades  dans  Rome,  où  les 
décisions  les  plus  prétentieuses  et  souvent  les  moins  raisonnable» 
se  cachent  sous  un  faux  air  de  simplicité  et  de  savoir.  J'aime 
mieux  la  naïveté  du  président  Des  Brosses,  qui  n'aime  eu  peinture 
que  les  Carrache  ,  en  architecture  que  les  colonnades,  et  qui,  par 
ses  aveux  pleins  de  franchise,  ne  saurait  gâter  le  goût  de  personne. 

(3)  Kaphaël  y  a  peint,  tout  à  la  fois,  dans  le  fond,  la  vieille 
façade  de  Saint-Pierre,  menacée  par  l'incendie,  et  sur  le  devant  les 
trois  colonues  de  la  Grœcostasis,  qui  étaient  à  moitié  enfouies  en- 
core dans  le  Forum  romain.  Si ,  par  une  fiction  sur  laquelle  je  ne 
veux  pas  disputer,  le  peintre  était  autorisé  à  mettre  ensemble 
des  monumens  séparés  par  le  Tibre  et  par  les  collines  ,  du  moins 
aurait-il  dû,  pour  former  un  tout  harmonieux,  donnera  la  vieille 
basilique  un  peu  de  la  noblesse  qu'il  savait  si  bien  prêter  aux 
trois  colonnes  antiques  ;   il    n  a  pas  compris   ce    qu'il  pouvait  y 
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amplilia  plus  lard  ces  superbes  constructions  de  Domenico, 
niais,  en  y  ajoutant  du  faste,  il  perdit  ces  élégantes  pro- 
portions qu'une  architecture  plus  sévère  avait  communi- 
quées aux  corps  mêmes  des  personnages  peints  par  le  Flo- 
rentin. Cette  beauté  de  l'ordonnance  générale  ,  et  cette 
juste  mesure  des  figures,  qui  en  paraît  être  comme  une  con- 
séquence, étaient  louées  par  les  anciens  dans  le  seul  mot 
de  symétrie. 

Euphranor,  qu'il  faut  nommer  après  Asclépiodore  ,  fut 
beaucoup  plus  célèbre  chez  les  anciens.  Quoique  le  texte 
sans  doute  a  Itéré  de  Pline  le  fasse  naître  dans  l'Isthme  (i), 
il  ne  faut  point  hésiter  à  le  ranger  parmi  les  artistes  de 
l'école  d'Athènes.  D'après  Pline  lui-même,  c'est  chez  les 
Athéniens  qu'il  eut  ses  disciples  (2)  ;  et  lorsque  Plutarque 
examine  si  les  Athéniens  ont  été  plus  illustres  par  les  arts 
de  la  guerre  ou  par  ceux  de  la  paix  ,  il  cite  expressément 
Euphranor,  comme  celui  de  tous  les  peintres  dont  ils  s'ho- 
noraient le  plus  (3).  Pour  l'époque  où  parut  cet  artiste  ,  il 
ne  faut  pas  non  plus  s'en  rapporter  entièrement  à  Pline, 
qui  le  fait  fleurir  daus  la  cent  quatrième  olympiade  ,  c'est- 
à-dire  à  l'époque  de  la  bataille  de  Mantinée.  Euphranor 
ayant  peint  celte  b-itaille ,  l'écrivain  latin  l'en  a  fait,  un 
peu  légèrement ,  le  contemporain.  Comme  on  sait  que 
le  même  artiste  a  représenté  non  seulement  Philippe  , 
mais  Alexandre  sur  le  char  de  triomphe  ,  il  faudrait  sup- 

avoir  de  majestueux  dans  cette  première  basilique  de  Saint-Pierre, 
qui  eût  été  peut-être  plus  goûtée  de  notie  temps  que  la  basilique 
nouvelle,  mais  qui ,  au  temps  de  Jules  II,  n'était  plus  qu'une 
ruine  barbare  qu'il  fallait  se  hâter  de  faire  disparaître. 

(1)  "  P..st  Pausiam  etniimtt  longe  anle  omnes  Euphranor  Isth- 
.  nnus.  ».  (Pliu.,  Hist.  uat.,  lib.  XXXV.  c.  40  ) 

(a)  <<  Euphranor is  discipuhis  Autidntus,...  maxime  is  claruit 
"  discipulo  Nicia  Athénien».  »  (Ibid.) 

(3)  Plutarque.  «Bellouean  pace  clariores  fuerint  Athenietses  » 
Après  avoir  cité  d'abord  Apollodore ,  comme  ayaul  fondé  l'école 
d'Athènes  par  la  distinction  du  jour  el  des  ombres,  il  nomme 
Euphranor  le  premier  avant  Nicias,  A«clépiodore  et  Panœnus  , 
le  trèie  de  Phidias  ;  il  est  évident  qu'il  classe  ici  ces  peintres  dans 
tordre  de  leur  réputation,  et  non  p<  ini  dans  celui  de  leur  succes- 
sion historique. 


poser,  pour  s'accorder  avec  Pline,  qu'il  élait  ou  encore 
à  l'école  lorsqu'il  avait  peint  Epa  m  inondas,  ou  déjà  dans 
la  caducité  lorsqu'il  avait  (iguré  Alexandre.  11  est  plus  pro- 
bable qu'il  a  retracé  la  journée  de  Mantinée  sous  le  règne 
de  Philippe  ,  pendant  lequel  il  a  dû  briller,  et  dont  il  a  dû 
voir  encore  le  successeur. 

Euphranor  était  placé  au  premier  rang,  non  seulement 
à  cause  du  mérite  de  ses  ouvrages,  mais  encore  pour  la 
diversité  de  ses  lalens.  C'est  ce  que  dit  bien  Quintilien  , 
dont  les  indications ,  malheureusement  trop  peu  nom- 
breuses, paraissent  toujours  les  plus  justes  et  les  plus  sen- 
sées. Suivant  lui ,  Euphranor  devint  un  objet  d'admiration 
parce  que,  possédant  toutes  les  belles  connaissances  qui 
font  un  homme  remarquable,  il  sut  encore  produire  des 
chefs-d'œuvre  dans  l'art  de  peindre  et  dans  celui  de 
sculpter  (r).  Littérateur,  il  écrivit  des  livres  sur  son  art;  il  y 
iraita  de  la  symétrie,  ou  de  l'ordonnance  et  des  proportions, 
qui  composaient  la  science  particulièrement  athénienne,  et 
des  couleurs,  qui  étaient  la  grande  préoccupation  des  écoles 
nouvelles  (2).  Il  étudiait  les  poètes;  et  les  commentateurs 
d'Homère  nous  apprennent  qu'ayant  à  peindre  Jupiter,  et 
ne  sachant  sur  quel  type  le  former,  il  prit  conseil  de 
l'Iliade  ,  où  ayant  lu  que  le  fils  de  Saturne  agite  sa  cheve- 
lure ambroisienne  ,  et  par  le  mouvement  de  ses  sourcils 
fait  trembler  tout  l'Olympe,  il  s'écria  que  son  type  était 
trouvé,  et  sur  l'heure  l'alla  dessiner  (3).  Pour  agrandir  le. 
domaine  de  la  peinture,  il  n'avait  pas  seulement  le  secours 
du  savoir  et  de  la  poésie,  il  élait  éclairé  par  toutes  les  lu- 
mières que  la  statuaire  pouvait  fournir  à  un  Athénien.  Il 
savait  employer  l'airain  à  fondre  des  colosses,  le  marbre  à 
tailler  des  statues  ;  il  cisela  des  coupes.  D'un  génie  qui  se 
prêtait  à  tout ,  d'une  application  qui  le  mettait  au-dessus 
de  tous  ses  rivaux,  il  excellait  dans  tous  les  genres,  et  était 

(t)  «  Euphranoiim  admiraiidum  facit ,  quod  et  cœteris  optimis 
»  studiis  inter  prœcipuos,  et  pingendi  fingendique  idem  mi  rus. 
»  aitifex  fuit.  »  (Quint.,  lib.  XII,  c.  10.) 

fi)  «  Voluniimi  quoi) ne.  oofïiposuil  de  swiimetris  1 1  coloribus,  v> 
(Pin..,  lib.  XXXV,  c.  40.) 

(3)  Euslatliius,  ad.  vers.  59.9.  Ilindos,  A. 
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toujours  égal  à  lui-même  (i).  Il  s'éleva  si  haut  dans  celui 
que  nous  considérons  ici,  que  lorsque  Lucien  peint  sa  beauté 
parfaite  ,  il  veut  qu'elle  ait  ses  cheveux  de  la  main  d'Eu- 
pliranor,  et  semblables  à  ceux  que  cet  artiste  avait  don  nés  à 
sa  Junon  (2).  Ce  mérite  d'exceller  dans  la  peinture  des  che- 
veux ,  qui  est  suitout  attribué  au  Corrëge  parmi  les  mo- 
dernes ,  indiquerait  plutôt  la  grâce  que  la  force  du  talent. 
Cependant  l'homme  qui  avait  fait  les  statues  colossales  de 
la  Vertu  et  de  la  Grèce  (3)  devait  donner  aussi  à  ses  pein- 
tures le  caractère  de  la  puissance.  Nous  savons  en  effet 
que  ,  comme  Zetixis,  il  était  accusé  par  les  Grecs  de  pein- 
dre ses  tètes  et  ses  articulations  trop  fortes  (4).  Pline,  qui 
nous  en  a  conservé  le  témoignage,  ajoute  que  la  proportion 
de  ses  corps  en  était  troublée  (5).  Mais  il  faut  qu'Euphra- 
nor  ail  encouru  ce  reproche,  ou  uniquement  dans  ses 
premiers  temps,  ou  seulement  de  la  part  de  quelque  école 
accoutumée  à  un  style  plus  doux  ,  puisqu'il  est  loué  par 
le  même  auteur,  comme  ayant,  l'un  des  premiers,  connu 
la  science  du  rapport  des  parties  ;6).  Un  homme  qui  pre- 
nait, comme  Zeuxis,  l'idée  de  ses  dieux  clans  Homère, 
devait  mettre  partout  de  la  grandeur  :  aussi  voit-on  encore 
dans  Pline  que,  le  premier,  il  sut  représenter  la  majesté 
des  héros  (7).  Je  crois  qu'il  faut  entendre  cet  éloge  autant 
de  la  stature  imposante,  que  de  l'air  qui  distinguait  ses 
personnages.  Nous  pouvons  juger  qu'il  savait  aussi  les 
caractériser  par  une  expression  fortement  étudiée,  puis 
que  dans  une  statue  de  Paris,  qu'il  avait  faite,  on  aper- 
cevait tout  à  la  fois  la  candeur  du  berger,  juge  des  trois 
déesses ,  la  passion  de  l'amant  d'Hélène  ,  le  courage  du 

(1)  «  Fecit  et  colos  o-,  et  marmora,  ac  snphos  sculpsit  :  do- 
»  cilis  et  Idlionosus  ante  ornties,  et  in  quocumqne  génère  excel- 
»  lens  ac  sibi  asqnahs.  »  (  Plm  ,  ut  supra.) 

(a)  Luciail.,  Imagines. 

(3)  «Fecit  et  Virlutem  et  Grœriani ,  ulrosque  colossœas.  » 
(Plia.,  Uisc.  uat.,  I.  XXXIV,  c.   19.) 

(4)  «  Capilibus  articulisque  graudior.  »  (  Plin. ,  Hist.  uat., 
lib.   XXXV,  e.  40.) 

(5;  «  Uiiiversitate  corporum  >xilior.  0  (Ibid.) 

(6)  «  Hic  prinius  videlur...  ususpasse  symmelriam.  »  (  Ibid.) 

(7)  «  Explosasse  dignitates  lieroum.  »  (  Ibid.  ) 


•vainqueur  d'Achille  (i).  Ses  peintures  célèbivs  devaient 
être  en  effet  remarquables  ou  par  la  force  de  l'expression  , 
comme  l'indiquent  les  sujets  mêmes  de  ses  Douze  dieux,  de 
son  Chef  remettant  l'épée  au  fourreau,  de  ses  Hommes  mé- 
ditant enveloppés  dans  leurs  manteaux  (2);  ou  par  l'éner- 
gie du  mouvement,  que  Plutarque  loue  très  expressément 
dans  sa  bataille  de  Mantinée  (3).  Euphranor  s'était  donc 
principalement  attaché  à  soutenir  son  idéal  héroïque  par 
la  puissance  des  proportions  et  du  dessin  ,  qui  étaient  les 
qualités  dislinclives  de  l'école  d'Athènes;  mais  il  n'avait 
pas  négligé  de  le  fortifier  encore  par  les  moyens  que  le 
coloris  avait  mis  à  la  disposition  de  l'école  de  Sicyone. 
Pour  savoir  à  quel  ton  il  avait  monté  ses  couleurs  ,  il  suffit 
de  rappeler  qu'il  disait  que  le  Thésée  de  Parrhasius  était 
nourri  de  roses  ,  mais  que  le  sien  était  nourri  de  chair  (4)- 
Ce  sont  des  termes  dont  les  discussions  de  notre  époque 
font  assez  comprendre  la  valeur.  A  ce  témoignage  qu'Eu- 
phranor  s'est  rendu  lui-même,  s'ajoute  ce  que  Pline  dit  de 
son  élève  direct  ,  Antidote,  qui  se  fit  surtout  remarquer 
par  son  application  et  par  la  fierté  de  son  coloris  (5). 
On  ne  peut  parler  d'Euphranor  sans  penser  aussitôt  à 

(1)  «  Eupluanoris  Alexandcr  Paris  est  :  in  quo  landauir,  quod 
»  omnia  simul  intelliganlor,  judex  dearum  ,  amator  Helenae,  «  t 
»  tamen  Achillis  iuterfector.  »  (  Plin.,  Hist .  nat. ,  lib.  XXXIV, 

C.    /|0. 

(2)  «  Palliati  cogitantes,  dnx  gladium  condens ,  duodecim  dii.  » 
(Plin.,  Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  40.) 

(3)  Plutarch.  «  Bellone  an  pace  cbiriores  Athenienses    » 

(4)  •<  Theseus  in  quo  dixil,  eumdem  apud  Parrhasium  rosa 
»  pastum  esse,  suum  vtro  carne.  »  (  Plin.,  Hist.  nat.,  I.  XXXV, 
c.   40. 

(5)  «  Euphranoris  antem  discipulus  fuit  Anlidoius  :  ipse  di- 
»  ligeulior  quam  numerosior,  et  in  coloribus  sevér'us.  »  (Plin  , 
Hist.  nat.,  1.  XXXV,  c.  40.  )  En  expliquant  autrefois  les  marbres 
d'Egine,  je  crois  avoir  montré  que  numerosus  doit  êire  entendu  , 
non  pas,  comme  on  fait  ordinairement,  d'un  homme  qui  a  laissé 
beaucoup  d'ouvrages  ,  mais  d'un  artiste  qui  sait  trouver  les  nom- 
bres ou  les  rhythmes  dont  se  compose  l'harmonie  de  l'œuvre. 
Antidote  avait  donc  plus  d'application  que  d'harmonie.  Ou  eu 
puuvait  dire  autant  de  Daniel  de  Volterre,  le  principal  élève  de 
Michel-Ange. 
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Michel-Ange,  qui  en  a  offert  aux  modernes  un  portrait  vrai- 
ment surprenant  par  sa  ressemblance.  Le  Toscan  fut  uni- 
versel comme  l'Athénien  ;  il  lut  le  Dante  ,  l'imita  ,  l'illus- 
tra, comme  l'autre  avait  lu  et  reproduit  Homère.  Il  fut , 
aussi,  savant  dans  toutes  les  sciences,  et  l'emporta  en 
ce  qu'il  fut  encore  poêle  et  architecte  ;  il  lit  comme  lui 
des  colosses,  y  employant  le  bronze  et  le  marbre;  il 
couronna  l'école  de  Florence  ,  comme  Euphranor  celle 
d'Athènes,  en  élevant  enfin  à  la  place  de  l'idéal  antique  , 
peu  à  peu  effacé  par  une  imitation  plus  exacte  de  la  nature, 
un  idéal  nouveau  qui  se  résumait  dans  l'apothéose  de  la 
puissance  et  de  la  force  de  l'homme;  il  exprima  ,  comme 
lui,  cet  idéal  par  une  certaine  exagération  des  proportions, 
ou  plutôt  par  la  création  de  proportions  nouvelles;  comme 
lui,  il  joignit  au  grandiose  le  mouvement;  comme  lui,  il 
y  ajouta  encore  cette  forte  expression  méditative  qui,  on 
en  peut  être  assuré  ,  a  plus  brillé  dans  les  statues  des  tom- 
beaux des  Médicis,  et  dans  les  Prophètes  peints  à  la  voûte 
de  la  chapelle  Sixtine ,  que  dans  le  Paris  du  Grec,  ou  dans 
ses  Penseurs  enveloppés  de  leurs  manteaux.  Michel-Ange 
est  assurément  l'un  des  artistes  qui  ont  poussé  le  plus  loin 
cette  science  complexe  de  la  symétrie  qu'on  louait  dans 
Euphranor.  Les  rares  tableaux  que  l'on  conserve  de  Buona- 
rotti  suffiraient  pour  en  faire  foi  ;  les  Trois  Parques  du 
palais  Pitti ,  outre  la  belle  répétition  de  leur  visage  ,  sont, 
par  leur  geste  même  ,  tellement  intéressées  à  une  seule 
action  ,  qu'elles  semblent  presque  ne  faire  qu'une  seule 
personne  ;  la  Sainte  Famille  qu'on  voit  à  la  tribune  des 
Offices  de  Florence  ,  entourée  de  sa  guirlande  d'anges,  et 
recueillie  tout  entière  en  elle-même,  comme  dans  un  seul 
sentiment,  est  un  des  groupes  les  plus  admirablement  or- 
donnés dnnt  la  peinture  ait  pu  recevoir  le  modèle  de  la 
sculpture.  Mais  que  dire  de  la  distribution  des  chefs- 
d'œuvre  de  la  chapelle  Sixtine  ?  Dans  la  voûte  où  il  a  peint 
les  grandes  pages  du  mosaïsme  ,  Michel-Ange  ,  sans  re- 
noncer au  mouvement  dont  il  avait  besoin,  s'était  imposé 
le  devoir  de  respecter  les  formes  de  l'architecture  ,  que 
ses  successeurs  ont  violées  par  les  perspectives  hardies  de 
leurs  plafonds  ;  il  divisa  donc  son  sujet  en  autant  de  com- 
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parlimens  qu'il  en  fallait  pour  laisser  paraître  les  articula- 
tions nécessaires  de  la  construction.  Tirant  de  cotte  gêne 
une  ordonnance  sublime  ,  il  a  retracé  au  milieu  de  la 
voûle,  comme  dans  des  caissons,  les  scènes  où  Dieu  même, 
au  milieu  du  ciel  enlr'ouvert,  crée  les  mondes  et  l'homme; 
puis,  par  un  enchaînement  de  nervures  figurées,  il  a  fait 
reposer  ce  grand  système  sur  celui  des  prophètes,  des 
sibylles  et  des  tribus,  qui,  cariatides  grandioses,  dans 
leurs  immenses  pendentifs ,  semblent  appuyer  tout  à  la 
fois  et  la  voûte  du  temple  et  l'édifice  de  l'ancienne  loi. 
Sous  ce  vaste  ciel  où  il  avait  montré  comment  la  peinture 
doit  respecter  et  animer  la  symétrie  arcbitecturale  ,  il  en- 
seigna, en  peignant  le  Jugement  dernier,  quelle  symétrie 
moins  régulière  et  plus  voisine  de  la  variété  de  la  nature 
elle  doit  suivre,  sur  les  murs  où  elle  peut  user  plus  libre- 
ment de  toutes  ses  ressources.  Sans  laisser  d'intervalle  ré- 
gulier entre  les  parties,  sans  trahir  un  ordre  méthodique, 
il  disposa  cette  grande  peinture  par  zones,  où  on  s'élève 
des  premiers  retours  à  la  vie  d'une  part,  et  des  premières 
angoisses  de  l'enfer  de  l'autre  part,  successivement  à  l'aspi- 
ration vers  le  bien  suprême  d'un  côté  ,  et  aux  dernières 
luttes  de  l'espérance  de  l'autre,  puis  des  deux  parts  tout  en- 
semble au  calme  de  la  foule  bienheureuse  qui  entoure  le 
juge,  enfin  à  l'exultation  de  la  victoire  dont  les  esprits  les 
plus  purs  emportent  les  signes  triomphans  au  plus  haut 
des  cieux.  Mais  il  ne  se  contenta  point  de  peindre  dans 
ces  zones  superposées ,  par  les  mouvemens  différens 
des  corps,  l'état  divers  des  âmes;  outre  les  zones  paral- 
lèles ,  il  sut  encore  enfermer  dans  sa  peinture  des  cercles 
concentriques;  à  l'ord.e  des  degrés  successifs  de  la  vie,  il 
ajouta  l'ordre  de  la  rotation  imprimée  par  la  souveraine 
puissance,  autour  de  laquelle  tourne  tout  l'univers,  et  qui, 
dans  ce  jour  de  terreur,  en  levant  la  main  sur  les  mé- 
dians, fait  incliner  sur  eux,  par  un  mouvement  formida- 
ble, les  sphères  qui  s'arrêtent  et  se  dénouent.  Quand  on 
contemple  cette  chute  si  harmonieuse  encore  de  la  création, 
on  n'imagine  pas  qu'il  ait  jamais  été  donné  à  l'esprit  de 
l'homme  de  concevoir  une  ordonnance  plus  savante  à  la 
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fois  el  plus  belle.  Si  on  s'applique,  au  contraire,  à  l'étude 
des  proportions,  on  trouvera  que,  dans  la  même  composi- 
tion, Michel-Ange  en  a  fait,  avec  un  caractère  commun  de 
grandeur,  l'usage  le  plus  habile  el  le  plus  varié.  Personne 
a-t-il  jamais  su  mieux  que  lui  dérober  à  la  nature  le  secret 
de  ses  opérations  ,  et  par  le  jeu  de  quantités  inégalement 
pondérées,  former  des  êtres  vivans  ,  et  écrire  dans  leur 
organisation  même  des  destinées  différentes?  Enfin,  dans 
le  Jugement  dernier,  où  il  poussa  au  plus  haut  degré  tout 
ce  que  l'art  peut  recevoir  de  l'intelligence  humaine,  il 
montra  encore  que  sa  main  savait  trouver,  pour  rendre  ses 
fories  ides,  un  coloris  digne  d'elles;  il  y  prodigua  des 
couleurs  dont  l'austérité  ,  plus  nourrie  qu'on  ne  se  la  fi- 
gure, sait  échauffer  l'âme  en  l'élevant. 

Parmi  les  disciples  du  grand  Euphranor,  le  plus  remar- 
quable fut  Nicias  ,  qui  fit  tant  d'honneur  aux  Athéniens  , 
que  ses  concitoyens,  au  rapport  de  Pausanias,  lui  érigèrent 
un  tombeau  dans  le  lieu  où  l'on  ensevelissait  aux  frais  du 
public  ceux  qui  avaient  illustré  leur  patrie  (i).  Elève 
d'Antidote,  qui  l'était  lui-même  d'Euphranor,  il  dut  ce- 
pendant être  encore  le  contemporain  de  celui-ci,  puisqu'on 
sait  qu'il  fut  au*si  l'ami  du  sculpteur  Praxitèle  qui  brilla 
sous  Alexandre  et  sous  ses  successeurs.  A  l'exemple  de 
Praxitèle,  qui  s'illustra  surtout  en  donnant  dans  la  Vénus 
de  Cnide  l'idéal  de  la  nature  féminine,  son  ami  est  cité  par 
Pline  comme  s'étant  plus  particulièrement  appliqué  à 
peindre  les  femmes  (2);  il  offrit  donc  avec  Euphranor, 
qui  avait  consacré  aux  héros  son  style  grandiose  ,  un 
contraste  complet.  Il  prêta  même  l'allure  efféminée  à  des 
personnages  qui,  comme  son  Hyacinthe,  les  délices  d'Au- 
guste ,  avaient  jusqu'alors  été  représentés  d'une  manière 
plus  sévère  (3).  En  amollissant  ainsi  les  anciens  types,  il 
cherchait  cependant  à  donner  de  la  chaleur  à  sa  peinture 
par  l'opposition  des  lumières  el  de  l'ombre,  et  principale- 

(1)  Pausanias,  Actique,  e.  29. 

(2)  «  Diligentissime  mulieres  pinxit.  »  (  Plin. ,  Hist.  /iat., 
lil).  XXXV,  c.  40.  ) 

(3)  Pausanias,  Laconie,  c.  19. 
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menl  à  faire  sortir  les  objets  hors  du  cadre  (i).  Pour  obte- 
nir ces  beaux  effets  dans  les  tableaux  qui  plus  tard  allaient 
orner  à  Rome  la  salle  des  assemblées  du  sénat ,  on  sait , 
par  le  témoignage  de  Pline  ,  qu'il  employait  la  méthode 
de  l'encaustique  (2).  Avec  cette  méthode,  qui,  par  l'empâ- 
tement, lui  permettait  de  mieux  imiter  la  nature,  il  éten- 
dait les  couleurs  qui  étaient  les  plus  propres  à  lui  donner 
des  reliefs.  S'il  faut  en  croire  Pline  ,  il  avait  trouvé  par 
hasard  ,  dans  une  maison  incendiée  du  Pirée  ,  des  vases  de 
céruse  ,  laquelle,  brûlée  par  le  feu,  lui  fournit  de  belles 
ombres  (3).  Habile  à  profiter  de  toutes  les  ressources  des 
écoles  rivales  et  de  celles  de  l'industrie,  il  portait  une  telle 
application  au  travail ,  qu'il  en  oubliait  le  boire  et  le  man- 
ger, et  qu'il  avait  besoin  de  demander  aux  domestiques  s'il 
avait  pris  son  repas  (4).  Par  cet  admirable  zèle,  il  con- 
duisit a  fin  des  chefs-d'œuvre  qui,  réunissant  toutes  les 
perfections  du  métier ,  charmèrent  les  yeux  de  ses  com- 
patriotes, et  furent  entre  ceux  que  les  Romains  estimèrent 
le  plus  ;  peut-être  même  sut-il  les  rendre  remarquables 
aussi  par  l'expression,  s'il  voulut  peindre  autre  chose  qu'un 
jeu  de  la  nuit  et  du  jour  dans  cette  Descente  d'Ulysse  aux 
enfers,  qu'il  fut  assez  fastueux  pour  donner  à  la  ville 
d'Athènes,  après  en  avoir  refusé  soixante  talens,  non  pas 
du  roi  Attale,  comme  dit  Pline,  mais  de  Plolémée,  roi 
d'Egypte,  comme  dit  Plularque.  C'est  par  une  erreur  des 
traducteurs  de  Pausanias  qu'il  est  cité  comme  s'étant 
rendu  illustre  en  peignant  des  animaux  (5)  ;  Démétrius 
de  Phalère  nous  donne  l'occasion  de  relever  cette  faule,  en 
nous  apprenant  qu'au  contraire  Nicias,  blâmant  les  peintres 

(1)  «  Lumen  et  timbras  custodi\it,atque  ut  emineient  e  labulis 
»  picturœ  maxime  curavit.  »  (Plin.,  ut  supra.  ) 

(2)  «  Nicias  sciipsit  se  iimsisse.  »  (Plin.,  Hisc.  nai.,1.  XIIV, 
c.  10.  ) 

(3)  «  Usta  casu  reperta  incendio  Pirœi  ,  cerusa  in  orcis  cre- 
«  mata.  Hac  primus  usus  est  Nicias...  Sine  usta  dou  fhinl  timbra.  » 
(  Plin.,  Hisc.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  20.  ) 

(4)  Plutarque,  JE  ien  ,  Stobée,  cités  par  Juuiiis. 

(5)  Pausanias,  Accique ,  ch.  XXIX,  dit:  "Ncxc'aç  rt  ô  Ntxo/j.^ovç 
Çcoa  apiçoç  ypooj/ai  t<Sv  Icp'  oîvfov.  Chez  les  Grecs  Çeoypapoç  veut 
simplement  dire,  peinlre  de  nature  vivante. 
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qui  ne  représentaient  que  des  oiseaux  ei  des  fleurs,  con- 
seillait de  retracer  des  combats  de  mer  ou  de  cavalerie  pour 
avoir  sujet  de  montrer  de  belles  altitudes,  et  qu'il  pensait 
que  l'invention  et  le  sujet  ne  devaient  pas  être  moins  consi- 
dérés dans  l'art  que  da  is  la  poésie  (i).  A  ce  signe,  on  re 
connaît  bien  la  grande  école  d'Athènes,  qui,  même  dan 
un  peintre  déjà  amolli,  et  plus  amoureux  de  l'exécution 
que  de  la  pensée,  sait  cependant  maintenir  encore   les 
droits  de  l'intelligence. 

A  Florence,  et  dans  le  nombre  même  des  imitateurs  de 
Michel-Ange,  on  trouve  un  artiste  admirable  qui  fil  aussi 
succéder  lout-à-coup  la  grâce  à  la  puissance  de  son  modèle.- 
André  del  Sarto  fut  le  Nicias  des  Toscans.  Au  palais  Pilti, 
où  il  faut  l'avoir  vu  pour  connaître  sa  gloire,  on  passe, 
sans  êire  trop  déconcerté  ,  de  ses  Madones  à  cette  Vierge 
à  la  Chaise,  où  Raphaël  a  mis  cependant  toute  son  har- 
monie ,  toute  sa  pureté,  toute  son  émotion.  André,  sans 
s'être  plus  particulièrement  distingué  dans  les  figures  de 
femme,  a  donné  je  ne  sais  quoi  de  féminin  et  de  suave  , 
même  à  ses  peintures  les  plus  grandioses.  Il  est  .surtout 
unique  pour  celte  belle  opposition  des  lumières  et  des 
ombres,  qui,  au  palais  Pilli ,  par  exemple,  fait  réellement 
sortir  de  la  toile  les  Docteurs  qu'il  a  représentés  discutant 
sur  le  mystère  de  la  Trinité.  Tout  en  brisant  ses  couleurs 
par  les  fusions  les  plus  douces,  il  leur  donne  une  chaleur 
austère  qui  ajoute  beaucoup  à  la  tristesse  habituelle  de 
ses  ligures  ;  et  on  peut  dire  que  c'est  un  des  hommes  qui, 
sans  tomber  jamais  dans  l'excès,  ont  poussé  le  plus  loin 
l'eifet  de  la  peinture  à  l'huile.  Il  arrivait  moins  à  ces  ré- 
sullats  par  l'inspiration  d'un  génie  supérieur  que  par  un 
travail  laborieux  ,  dont  on  voit  les  essais  successfs  dans  ses 
fresques  du  cloître  de  V Annunziata ,  et  mieux  encore  de 
celui  des  Scalsi.  C'était  un  ouvrier  infatigable  et  sublime 
qui  ,  incapable  de  donner  une  impulsion  particulière  ,  ne 
voulait  demeurer  étranger  à  aucun  des  perfeclionnemens 
imprimés  par  d'autres  a  son  art,  et  qui ,  dans  ce  choix,  où 
le  caractère  particulier  de  l'école  florentine  s'affaiblissait , 

(i)  D.'inetrius  Phalereus,  de  Elocutionç,  §  76. 
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savail  cependant  en  faire  paraître  encore  le  ion  délicat  et 
élevé.  Moins  fortuné  seulement  que  Nicias,  il  ne  vendait 
pas  ses  tableaux  au  poids  de  l'or;  et,  pour  un  sac  de  blé, 
il  composa  celte  Madone  que  Michel-Ange  n'aurait  pas 
dessinée  plus  largement,  que  R.iphaël  n'aurait  pas  touchée 
avec  plus  de  finesse. 

Ce  n'est  point  par  un  jeu  bizarre  que  la  nature  a  cou- 
ronné ainsi  l'existence  de  l'école  d'Athènes  et  de  celle  de 
Florence  par  des  peintres  offrant  entre  eux  des  ressem- 
blances plus  exactes  que  celles  dont  nous  aurions  besoin 
pour  soutenir  ce  parai  èle.  A  Athènes  et  à  Florence,  la 
fin  devait  être  semblable  au  commencement  ;  et  voilà 
pourquoi  Euphranor  et  Michei-Ange  rappellent  Polygnole 
et  Zeuxis ,  Giotto  et  Filippo  Lippi.  A  Athènes  et  à  Flo- 
rence ,  il  était  naturel  que  la  statuaire  ,  l'art  héroïque  par 
excellence  de  l'homme ,  ramenât  la  peinture  aux  grandes 
proportions  et  à  l'expression  réfléchie  et  méditative;  et  voilà 
pourquoi  Euphranor  et  Michel-Ange  furent  tous  les  deux 
sculpteurs  et  peintres  à  la  fois.  A  Athènes  et  à  Florence , 
il  fallait  que  les  plus  beaux  dons  de  l'intelligence  vinssent 
donner  à  l'art  sa  dernière  forme  et  sa  dernière  grandeur; 
et  voilà  pourquoi  Euphranor  et  Michel-Ange  sont  cités 
comme  d  s  hommes  qui  auraient  pu  être  illustres  même 
sans  se  servir  du  pinceau  et  du  ciseau.  A  Athènes  et  à  Flo- 
rence, enfin  ,  après  que  l'école  avait  produit  ses  effets  les 
plus  énergiques,  il  devait  y  avoir  des  ouvriers  assez  habiles 
pour  rechercher  les  qualités  qu'elle  n'avait  pas  en  propre, 
et  pour  en  former,  dans  un  dernier  effort ,  une  dernière 
image  de  la  perfection;  et  c'est  pourquoi  Nicias  et  André 
del  Sarto  se  rendirent  célèbres  par  une  imitation  harmo- 
nieuse ,  en  unissant  à  la  fois  et  la  couleur  de  Sicyone  ou  de 
Venise,  et  la  grâce  d'Apelle  ou  de  Raphaël ,  à  ce  dessin  sa- 
vant qui,  en  se  modelant  sur  la  nature,  n'avait  pas  cessé 
de  la  dominer. 


CHAPITRE    DIX-HUITIEME. 

Troisième  époque. 
Ecoles  de  la  belle  imitation. 


L'Asie  qui  avait  déjà  donné  aux  Grecs  un  avant-goût  de 
la  grâce  en  leur  envoyant  Parrhasius  d'Ephèse,  leur  mon- 
tra la  grâce  elle-même  dans  le  génie  d'Apelle,  né  ou  dans 
l'île  de  Cos  (i) ,  près  des  côtes  de  la  Carie  ,  ou  dans  la  ville 
de  Colophoi),  sur  la  plage  de  l'Ionie.  Ce  prince  des  peintres 
antiques  eut  sa  résidence  ordinaire  à  Ephèse,  et  y  jouit  des 
droits  de  citoyen.  Il  avait  reçu  les  premières  leçons  dans 
l'atelier  d'Ephore  (2).  Il  voulut  cependant  être  instruit  des 
perfeciionnemens  que  la  Grèce  avait  donnés  à  son  art;  il 
visita  le  continent,  et  sans  doute  il  alla  à  Athènes.  S'il 
convenait  qu'Asclépiodore  l'emportait  sur  lui  par  les  pro- 
portions,  c'est  apparemment  qu'il  les  avait  apprises  à  son 
école.  Mais  on  sait  positivement  qu'il  acheva  de  se  former 
sous  les  maîtres  de  Sicyone ,  qui  avaient  le  plus  contribué 
à  la  propagation  des  méthodes  nouvelles.  Il  fut  élève  de 
Pamphile(3),  qui  demanda  un  talent  pour  l'admettre  auprès 
de  lui;  il  semble  qu'il  travailla  aussi,  sous  le  disciple  de 
ce  grand  peintre ,  sous  Mélauthe,  à  qui  il  reconnaissait 
qu'il  était  inférieur  sous  le  rapport  de  la  composition  ,  et 
qui  est  cité  par  Plutarque  comme  son  maître  U).  H  faut 
donc  ou  qu'il  ait  fait  deux  voyages  à  Sicyone  ,  ou  que  Mé- 

(  0  Apelles  Cous. ,  Plin.,  Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  49. 

(2)  Suidas. 

(3)  «  Pamphilus  quoque  âprllis  piœceptor.  »  (Plin,  Hist. 
nut.,  lib.  XXXV,  eh.  40.  ) 

(4)  Plutai'ch. ,    Il  Arato. 
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lantlie  fût  comme  le  chef  de  l'aielier,  lorsque   Pamphile 
était  le  chef  de  l'école. 

Apelle  ,  célébré  dans  les  livres  des  anciens  par  des  éloges 
infinis  dont  nous  ne  voulons  pas  suivre  tons  les  détails,  se 
caractérisa  lui-même  lorsque,  ayant  parcouru  la  Grèce  et 
admiré  les  ouvrages  de  tous  les  peintres,  il  dit  qu'il  ne  leur 
manquait  qu'une  chose,  celte  beauté  que  les  Grecs  appe- 
laient /ja'p'Ç?  à  qui  les  Romains  donnèrent  le  nom  d'une 
plus  grande  déesse  ,  de  Vénus  ;  il  reconnaissait  que  ses  ri- 
vaux avaient  tous  les  autres  mérites  ,  mais  qu'en  celui-là 
il  était  sans  égal.  Il  en  montra  le  plus  fameux  exemple  en 
peignant,  pour  les  habitans  de  l'île  de  Cos,  cette  Vénus 
sortant  des  flots,  qu'on  appelle  l'Anadyomène,  et  qui ,  es- 
timée an  prix  de  cent  talens ,  fut  transportée  du  temple 
qu'Esculape  avait  à  Cos  dans  celui  qu'Auguste  éleva  à 
César  sur  son  forum  (i).  L'artiste  voulait  encore  surpasser 
ce  chef-d'œuvre,  et  commença  une  aulre  Vénus  que  la 
mort  l'empêcha  d'achever.  Il  avait  peint  l'Anadyomène, 
suivant  Pline  ,  à  l'image  de  Campaspe,  celle  belle  maî- 
tresse qu'Alexandre  lui  avait  cédée  (2) ,  et  selon  Athénée  , 
à  l'image  de  Phryné,  qu'il  aurait  vue  à  Eleusis  (3).  Ce  qu'il 
y  a  de  commun  au  témoignage  des  deux  écrivains,  c'est 
qu'il  la  peignit  d'après  le  modèle  nu  ;  et  c'est  à  l'exactitude 
avec  laquelle  il  exprimait  les  détails  que  pense  Lucien,  lors- 
qu'il demande  que  le  corps  de  sa  beauté  accomplie  soit 
peint  par  Apelle. 

En  effet,  Apelle  ne  fui  pas  moins  cité  pour  la  ressem- 
blance pai  faite  de  ses  peintures  que  pour  leur  beauté  char- 
mante. Il  avait,  dit-on,  le  privilège  de  peindre  seul  (4) 
Alexandre  ,  qui,  autant  qu'on  en  peut  juger  par  un  mot 
de  Pline  ,  le  mena  quelque  temps  à  sa  suite  5) ,  après  l'a- 
voir peut-être  trouvé  dans  les  villes  de  la  Grèce;  selon  le 

(1)  Slrabo,  lib.  XIV. 

(2)  Plin.  Hist.  nat.  ,  lib.  XXXV,  c.  36. 

(3)  Alhenreus,  lib.  XIII,  c.  6. 

(4)  «  Edix.it  ne  quis  ipsum  alius  ,  quam  Apelles  pingeret.  » 
(  Plin.  ,  Hist.  nat.  ,  I.  Vil ,  0.  37.  ) 

(5)  «  Non  fu  rat  ei  gratia  in  comitatu  Alexandri  cum  Ptole- 
»  mœo.  »  (Plin.,  Hist.  nat.  ,  lib.  XXXV,  c.  36.  ) 
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même  écrivain  ,  ii  est  difficile  de  compter  combien  de  fois 
il  avait  représenté  Philippe  et  Alexandre  (i).  Son  portrait 
d'Alexandre  armé  de  la  foudre  passait  pour  un  de  ses 
chefs-d'œuvre.  On  ne  sait  si  c'est  à  propos  de  celui-là  qu'il 
disait  qu'il  y  avait  deux  Alexandre,  l'un  fils  de  Philippe  , 
invincible,  l'an  ire  d'Apelle,  inimitable.  Il  peignit  avec 
non  moins  de  bonheur  les  amis  et  les  généraux  d'Alexan- 
dre ,  Cliius,et  Anligone  qui  était  borgne >  et  qu'il  figura 
de  trois  quarts,  en  montrant  l'œil  sans  doute,  sans  en 
laisser  apercevoir  le  défaut  (2).  Il  avait  représenté  Anii- 
gone  plus  d'une  fois,  d'abord  vêtu  de  sa  cuirasse,  accom- 
pagné de  son  cheval ,  puis  monté  sur  le  cheval  ;  et  ce  der- 
nier portrait  était  celui  de  tous  ses  ouvrages  que  les  habiles 
préféraient  (3).  Il  y  avait  si  peu  de  différence  entre  un  de 
ses  portraits  et  la  nature,  qu'un  devin,  suivant  le  gram- 
mairien Apion  ,  cité  par  Pline  qui  s'en  récrie,  pouvait  dire 
combien  d'années  avait  vécu  ou  devait  vivre  encore  celui 
dont  celte  image  offrait  les  traits.  On  rapporte  encore  , 
comme  une  preuve  de  son  talent  pour  rendre  les  ressem- 
blances, que,  poussé  à  Alexandrie  par  une  tempête ,  et 
invité  à  la  table  de  Ptolémée,  avec  lequel  il  avait  eu  au- 
trefois res  démêlés  ,  par  le  bouffon  de  la  cour,  qui  voulait 
lui  jouer  un  méchant  tour,  il  fut,  dès  qu'il  parut,  interpellé 
vivement  pour  savoir  qui  l'avait  autorisé  à  se  présenter  , 
saisit  un  charbon  au  foyer,  et  dessina  sur  le  mur  le  portrait 
de  celui  qu'il  n'avaii  vu  sans  doute  qu'une  fois,  et  qui, 
avant  même  qu'il  eût  achevé,  était  reconnu  par  le  roi  (4). 
On  fait  un  autre  récit,  moins  concluant  peut-être  ,  d'un 
cheval  que  ses  rivaux  dépréciaient,  et  qui,  ayant  fait  hennir 
des  chevaux  réels,  obtint  du  suffrage  des  animaux  la  palme 
([ne  celui  des  hommes  lui  refusait. 

Pour  atteindre  à  cette   ressemblance  parfaite ,  Apelle 

(1)  «  Alexandriim  et  Philippum  quotie*  pinxrrit,  en  u  nu  rare 
»  supervacuum  est.  »   (  Ibid.  ) 

(2)  «  Obliquant   uatnque  fecit ,   ut  quod  corpori  deerat ,  pic- 
»  luise  poilus  dee-se  \ideretur.  »  (Iliid  ) 

(3)  «  Peritiores  artis  prœfervnt  omnibus  ejus  operibus   eum- 
»  d<-m  r>  gem  sedenteni  in  eipio.   »   (  Ibid   ) 

(,)  Plm.  (Ibid.  ) 
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avait  le  dessin  le  plus  fi»  et  le  plus  délié.  D'après  Pétrone, 
souverain  juge  que  Néron  lui-même  voulait  bien  recon- 
naîire  pour  l'arbitre  du  goût,  il  mettait  une  si  grande  dé- 
licatesse dans  l'imitation  des  contours,  qu'on  croyait  voir 
vivre  ceux  qu'il  peignait  (i).  Mais  ce  qui  fait  le  mieux  con- 
naître la  subtilité  de  son  dessin  ,  c'est  le  récit  de  la  lutte 
qu'il  eut  avec  Protogène  ,  et  qui  a  jeté  les  critiques  dans 
tant  de  disputes  où  nous  ne  les  suivrons  pas.  Apelle  dé- 
barque à  Rhodes,  et  veut  y  voir  Protogène;  ne  le  trouvant 
pas  chez  lui ,  pour  signe  de  sa  venue,  il  prend  un  pinceau, 
trace  avec  la  couleur,  sur  un  tableau  vide  encore,  un  trait 
de  la  plus  grande  finesse  ,  et  s'en  va.  Prologène  vient ,  et 
s'écrie,  en  voyant  le  trait:  Apelle  est  ici!  Jl  trempe  le 
pinceau  dans  une  autre  couleur,  et  trace  dans  le  trait  même 
de  son  rival  un  trait  plus  délicat  encore,  et  sort  à  son  tour. 
Apelle  revient,  ne  veut  pas  être  vaincu,  et  avec  une  cou- 
leur nouvelle,  coupe  les  deux  premiers  traits  par  un  troi- 
sième, au-delà  duquel  la  finesse  ne  saurait  plus  aller.  Le 
tableau  où  étaient  les  trois  traits ,  presque  imperceptibles 
à  la  vue,  transporté  plus  tard  sur  le  palatin  dans  la  maison 
d'Auguste,  y  fut  placé  comme  une  merveille  au  milieu 
des  p'us  beaux  ouvrages  de  l'art.  Soit  que  ces  traits  fussent 
de  simples  lignes,  comme  le  voudrait  Perrault,  ou  qu'ils 
fussent  de  véritables  dessins  au  trait ,  comme  l'expli- 
que le  comte  de  Caylus,  soit  qu'on  y  admirât  la  ténuité 
même  d'un  trait,  ainsi  que  Pline  l'indique  formellement  (2), 
ou  bien  la  justesse  du  contour,  ainsi  que  l'entendait  Michel- 
Ange  (3),  il  n'en  reste  pas  moins  certain  que  la  délicatesse 
du  dessin  était  poussée  à  l'extrême  par  Apelle  et  par  ses 
rivaux. 

Mais  Apelle  voulait  aussi  donner  à  ses  peintures  la 
beauté  du  coloris  qu'il  avait  été  étudier  à  Sicyone.  D'après 

(1)  «  Tanla  enim  subtilitate  extremitates  imagiuum  erant  ad 
»  siniililudinem  prseci.'œ  ,  ut  crederes  etiam  animorum  esse  pic- 
»  titrant.  »  (Pelron.,  Satyi\) 

(2)  Plin.,  Hisc.  nat.,  1.  XXXV,    c.  36. 

(3)  Voy.  toute  cetle  discussion  dans  le  premier  Mémoire  de 
M.  de  Caylus,  à  la  page  256,  du  t.  XIX  du  recueil  des  Mémoires 
de  l'Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres. 
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le  sens  le  plus  naturel  d'une  remarque  précieuse  de  Lucien, 
il  paraît  cependant  qu'il  avait  une  couleur  un  peu  claire  , 
el  qu'il  fallait,  comme  à  l'autre  Ionien  Parrliasius ,  lui 
conseiller  de  donner  un  sang  plus  noir  à  ses  personnages(i). 
Il  est  évident  qu'il  était  lui-même  en  garde  contre  ce  dé- 
faut ;  car,  suivant  Plutarque  ,  à  Alexandre,  qui  avait  la 
penu  très  blanche  ,  et  dont  la  figure  surtout  et  la  poitrine 
étaient  rosées,  il  prêta  une  couleur  plus  brune  et  plus  char- 
gée ,  lorsqu'il  voulut  le  représenter  avec  la  majesté  olym- 
pienne, armé  de  la  foudre  (2).  Comme  Pline  rapporte  que, 
dans  la  même  composition  ,  les  doigts  el  la  foudre  sem- 
blaient sortir  du  tableau  (3i  ,  il  faut  que  pour  atteindre  à 
ce  relief,  l'artiste  eût  choisi  ses  tons  les  plus  chauds.  Nous 
savons,  par  un  autre  passage  du  même  écrivain,  qn'Apelle 
cherchait  tous  les  moyens  de  donner  a  ses  peintures  ce  co- 
loris foncé  qui  caractérisait  les  Sicyoniens;  il  avait  trouvé 
un  vernis  noir  très  fin,  qui  demeura  un  secret,  et  qu'il 
passait  sur  ses  tableaux,  non  seulement  pour  les  préserver 
des  ordures  et  de  la  poussière,  mais  encore  pour  en  étein- 
dre les  couleurs  trop  vives,  et  pour  leur  prêter  celle  austé- 
rité alors  si  recherchée  des  Grecs:  on  eût  dit  qu'on  voyait 
à  travers  la  pierre  spécuiaire  el  d'un  peu  loin  les  images 
sur  lesquelles  il  avait  passé  son  enduit  (4).  On  peut  ju- 
ger par  ces  ind  calions  qu'Apelle  ne  voulait  entièrement 
renoncer  ni  aux  vives  couleurs  qui  caractérisaient  la  pein- 
ai) MtxWa  p.77  ayav  /tvxov,  à)),à  Êvouuov  Ô.tz\<5ç.  "  Surtout,  d  t 
»  Lticii'ii  dans  ce  passage  de  son  dialogue  sur  les  images  ,  qu'il 
»  n'emploie  pas  'rop  les  tons  clairs  pour  varier  ses  corps,  et  qu'il 
»  leur  doune  nue  teinte  plus  généralement  et  plus  uniformément 
»  sanguine.  »  Je  ne  puis  entendre  (pie  comme  une  erit  que  ce 
passage  relatif  à  un  des  plus  beaux  tableaux  qu'Apelle  eût  peints, 
et  dont  d  esl  difficile  de  .--avoir  le  sujei. 

(2)  AirtÀ/v);  <?£  ,  ypatpojv  tov  xtpavvocpcpov ,  ovx  £p.tp./)'aaTO  t/)V 
j(poav,  ôuXà  (pauTtpov  xai  ■ntTzivatu.îvov  {ttoiïjtev.  »  (  Plut.  111  Ale.v.} 
Il  le  fit  plus  brun  et  sali. 

(3)«Digili  enruere  videnlur,  el  fulinen  extra  tabulant  esse.  » 
(  Plm.,  Hist.  nat. ,  lib.  XXXV,  ch.  36.) 

(4)  «  Ne  coloi  uni  clantas ,  oculorum  aciem  offenderet ,  veluti 
»  per  lapidem  spectilarem  intuenlibus  e  lougiuquo  :  et  eadem  res 
»  niuiis  floridis  coloribus  ansteritattm  occidte  dard.-;  (Ibid.) 
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rare  orientale  ,  ni  à  l'harmonieuse  sévérité  dont  les  écoles 
du  Péloponèse  avaient  donné  l'exemple. 

A  la  finesse  du  dessin ,  à  la  force  de  la  couleur,  A  pelle 
se  piquait  d'unir  une  science  consommée  des  raccourcis, 
puisque,  au  témoignage  de  Pline,  peignant  Hercule  par 
derrière  ,  il  sut  faire  voir  réellement  sa  figure  en  parais- 
sant seulement  l'indiquer  (i).  Enfin  ,  suivant  l'expression 
de  Quintilien ,  au  don  de  la  grâce  il  joignait  celui  de 
l'imagination  (2).  Il  savait  représenter  par  des  figures  ce 
qui  semble  ne  pouvoir  pas  être  figuré,  le  tonnerre,  l'éclair, 
la  foudre  (3).  Quand  même  Pline  ne  serait  pas  explicite 
en  rapportant  les  noms  que  les  Grecs  avaient  donnés  à 
ces  images  ,  on  aurait ,  pour  se  préserver  du  sens  absurde 
que  le  comte  de  Caylus  (4)  a  prêté  au  passage  de  l'écri- 
vain latin ,  la  grande  description  que  Lucien  nous  a  con- 
servée du  tableau  de  la  Calomnie  ,  et  qui  prouve  combien 
Apelle  était  ingénieux  à  former  des  personnages  symboli- 
ques. Iniquement  dénoncé  à  Ptolémée  par  le  peintre  An- 
tiphile ,  et  quoique  vengé  par  le  roi  lui-même,  l'artiste 
représenta,  dans  cette  peinture  fameuse,  la  Calomnie, 
l'Ignorance  ,  le  Soupçon,  l'Envie,  les  Pièges  ,  la  Fausseté, 
le  Repentir,  la  Vérité,  caractérisés  et  groupés  avec  un 
art  que  l'auteur  des  Dialogues  nous  fait  toucher  du 
doigt  (5).  Notre  Poussin ,  éloigné  de  la  France  par  les  me- 
nées de  Vouet ,  recommença  cette  page  d'Apelle  dans 
un  tableau  que  possède  aujourd'hui  la  galerie  Manfrin  de 
Venise,  et  que  nous  y  devrions  racheter  à  tout  prix.  Dans 
ce  genre  de  composition  symbolique,  qui  était  plus  du 

(1)  »  Herculem  aversum  :  ut  (  quod  est  difficillimum  )  faciem 
»  ejus  ostendat  vérins  pictura,  quam  promittat.  »  (  Ibid.  ) 

(2)  «  Ingenio  et  gracia.. .Apelles  est  prœstantissimus  m  (Quint., 
!.  XII,  c.  10.) 

(3)  0  Pinxit  et  quœ  pingi  non  possunt,  tonitrua,  fulgura,  fnl- 
»  getraque  :  bronten,  astropen,  ceraunobolian  appellant.  »  (Plin,, 
ut  supra.  ) 

(4)  A  la  page  167  de  la  deuxième  partie  du  XXVe  vol.  des 
Mémoires  de  l'Académie  des  inscriptions  et  belles-lettres ,  M.  de 
Caylus  s'étonne  qu'Appelle  ait  été  le  premier  à  imiter  les  grands 
effets  de  la  nature. 

(5)  Lucian.,  De  non  temere  credendo  calumniœ. 
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goût  di's  Grecs  que  du  noire,  Apelle  put  faire  briller  ia 
délicatesse  ingénieuse  des  habitans  de  la  côte  d'Asie. 

Dans  sa  vie  ,  Apelle  réunit,  à  un  juste  sentiment  de  son 
génie,  une  modestie  et  une  bienveillance  souvent  louées. 
Il  apprécia  le  mérite  de  ses  rivaux  ,  il  contribua  même  à  le 
faire  connaître,  comme  nous  le  voyons  par  l'histoire  de 
Protogène  qu'il  mit  en  crédit.  Il  prenait  volontiers  sur  ses 
ouvrages  l'avis  des  censeurs  ;  et  l'on  sait  qu'il  encouragea 
les  critiques  d'un  cordonnier,  qu'il  fut  forcé  ensuite  de 
rappeler  à  ses  chaussures,  par  un  mot  devenu  proverbial 
chez  les  anciens  (i).  Complaisant  envers  les  plus  simples  , 
il  avait  acquis  par  sa  douceur  une  autorité  dont  il  sa- 
vait user  pour  reprendre  familièrement  Alexandre  lui- 
même.  Il  était  laborieux  ,  et  ne  passait  pas  une  journée 
sans  s'être  servi  de  ses  crayons.  Du  reste,  passionné  pour 
la  beauté ,  dont  il  offrit  aux  Grecs  les  plus  charmantes 
images,  il  est  cilé  pour  avoir  aimé  non  seulement  Campaspe 
et  Phryné,  mais  aussi  Laïs,  à  qui  il  avait  voulu  faire  par- 
tager sa  demeure  pour  avoir  sans  cesse  sous  les  yeux  les 
belles  formes  qu'il  voulait  sans  cesse  reproduire  (2). 

Il  semble  que  la  nature  se  soit  plu  à  rendre  aux  mo- 
dernes Apelle  tout  entier  dans  la  personne  de  Raphaël.  Le 
parallèle  de  ces  deux  artistes  a  été  touché  par  tous  les  cri- 
tiques qui  ont  considéré  l'un  et  l'autre  avec  quelque  atten- 
tion. Sanzio  relevait  directement  dePérugin,  le  grand 
initiateur  de  l'école  de  Rome  ,  taudis  qu'Apelle  n'avait 
reçu  qu'indirectement  les  traditionsde  Parrhasius,  qui  avait 
déjà  montré  aux  Grecs  la  gloire  des  écoles  de  l'Asie.  Le 
peintre  d'Urbin  trouva  sur  les  bords  du  Tibre ,  comme 
celui  d'Ephèse  sur  les  côtes  de  l'Asie-Miueure,  cette  vo- 
lupté antique  dont  ils  ont  fait  la  grâce  en  la  purifiant;  ils 
en  ont  répandu  le  sourire  sur  ions  leurs  ouvrages,  et  leur 
nom  est  devenu  ,  pour  ainsi  dire,  le  signe  et  l'image  même 
de  la  beauté.  Raphaël,  après  Apelle  ,  ne  voulut  cependant 
demeurer  étranger  à  aucun  des  progrès  que  l'art  avait 
faits   dans  les  autres   écoles  ;    à    Florence  ,   où   il   trou- 

(1)   «  Ne  sutor  ultra  rrepidani.  »   (Ph.Tdre.) 
(a)  Athanœiis,  lib.  XIII,  c.  C>. 
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vaità  la  fois  les  cartons  énergiques  de  Michel-Ange  et  les 
peintures  empalées  de  Léonard,  les  fresques  savantes  du 
Ghirlandajo  et  les  tableaux  harmonieux  de  fra  Barto- 
lommeo,  il  profita  tout  à  la  fois  de  ce  qu'A  pelle  dut  appren- 
dre séparément  à  Athènes  et  à  Sicyone.  Comme  l'élève  de 
Pérugin  ,  s'appropriant  successivement  les  méthodes  des 
différentes  écoles,  eut  plusieurs  manières  où  l'on  vit  domi- 
ner tour  à  tour  la  grâce  ingénue  de  Pérouse ,  le  dessin 
savant  de  Florence,  l'ardent  coloris  à  qui  on  donnait  déjà 
le  nom  des  Vénitiens ,  de  même  il  ne  faut  point  douter 
que  l'élève  d'Ephore  n'eût  eu  ses  manières  diverses.  Aux 
premières  appartenait  sans  doute  ce  tableau  où  Lucien  lui 
reprochait  de  mettre  trop  de  blanc  ,  comme  on  a  repris 
dans  Raphaël  la  clarté  charmante  de  ses  commencemens; 
aux  dernières,  cet  Alexandre  lançant  la  foudre,  où  l'on  re- 
marquait une  couleur  plus  sombre  que  celle  de  l'original , 
et  le  relief  de  la  main,  comme  on  admire  dans  le  S.  Jean- 
Baptiste  de  la  tribune  de  Florence,  outre  le  geste  sublime, 
le  coloris  fauve  du  corps  et  l'étonnante  saillie  du  pied. 
Est-il  besoin  de  dire  que  chez  les  modernes  le  dessin  a 
atteint,  dans  les  ouvrages  du  divin  Sanzio ,  ce  dernier 
degré  de  la  délicatesse  et  de  la  justesse  où  il  était  parvenu 
chez  les  anciens  dans  les  tableaux  d'A pelle?  Cette  finesse 
trop  subtile  fut  censurée  par  Michel-Ange  qui,  étant  allé  à 
la  Farnésine  pour  y  chercher  Daniel  de  Volterre,  aperçut 
la  Galatée ,  le  chef-d'œuvre  de  la  grâce  élégante,  et  es- 
quissa aussitôt ,  dans  la  même  salle  ,  avec  le  crayon  noir, 
une  tête  gigantesque,  dont  le  dessin  véhément  et  nu  de- 
meure comme  un  audacieux  défi  qui  n'a  point  reçu  de  ré- 
ponse. Ainsi  Buonarotti  prit  sur  Raphaël  la  plus  belle 
revanche  de  la  défaite  qu'Apelle  avait  fait  subir  à  Pro- 
togène. 

L'artiste  d'Ephèse  avait  donné  le  modèle  parfait  de  la 
beauté  antique  dans  la  Vénus  Anadyomène;  c'est  dans  la 
Madone  que  l'artiste  d'Urbin  a  offert  l'exemple  achevé  de 
la  beauté  moderne.  Plus  heureux  en  ceci  que  le  Grec  , 
il  se  surpassa  lui  même  à  mesure  qu'il  reproduisit  et  qu'il 
transforma  le  type  sur  lequel  il  avait  porté  tout  l'effort  de 
son  art.  Entre  la  Vierge  Condestabili  de  Pérouse  ,  la  Jar- 
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dinière  de  Paris,  la  Vierge  au  Chardonneret  de  la  tribune 
de  Florence,  la  Madone  du  grand-duc,  la  Vierge  à  la 
Chaise  du  palais  Pitli,  la  Madone  de  Saint-Sixte,  transportée 
à  Dresde,  et  la  Madone  de  Foligno,  recueillie  au  Vatican, 
on  voit  toutes  les  différences  par  lesquelles  peut  passer  la 
beauté  qui  s'ennoblit  ,  et  le  génie  qui  s'élève.  Mais  ce  ne 
fut  pas  seulement  à  ces  compositions  idéales  que  le  peintre 
romain  exerça  son  pinceau  :  ceux  qui  ont  vu  les  collections 
de  l'Angleterre  et  les  musées  de  l'Italie  savent  avec  quelle 
vérité  saisissante  il  a  touché  ses  portraits.  C'est  le  Titien 
qui  représenta  les  conquérans  de  son  temps;  Raphaël  pei- 
gnit les  hommes  qui  y  dominèrent  surtout  parla  puissance 
de  l'intelligence.  Il  n'eut  pas  besoin  de  mettre  à  la  main 
de  Jules  II  les  foudres  qu'il  avait  peintes  dans  ses  yeux. 
Il  fil  rayonner  sur  le  front  de  Léon  X  toutes  les  lumières 
de  son  siècle  ;  sur  les  lèvres  du  cardinal  Bibbiena  ,  cet  es- 
prit vif  qui  s'était  joué  dans  la  Calandra;  sur  son  propre 
visage  ,  la  grâce  ardente  dont  il  épancha  tour  à  tour  les 
douceurs  et  les  feux;  sur  celui  de  la  Fornarina,  dans  le 
portrait  que  conserve  la  famille  Barberini,  la  force  de  la 
beauté  qui  l'avait  subjugué  ;  dans  le  portrait  qu'on  admire 
à  la  tribune  de  Florence  ,  tout  le  charme  que  son  génie 
savait  ajouter  à  ces  formes  opulentes. 

Il  parvint  donc,  comme  Apelle,  par  l'union  d'un  dessin 
plein  de  finesse,  et  d'un  coloris  qui  alla  toujours  en  s'é- 
chauffant,  à  lutter  avec  la  nature.  Comme  lui  encore,  il  se  ser- 
vit ingénieusement  des  ressources  d'un  art  accompli.  Pour 
se  convaincre  qu'à  l'exemple  du  Grec  il  excellait  à  représen- 
ter des  idées  par  des  figures,  il  suffit  de  se  souvenir  des 
voûtes  du  Vatican,  où,  par  les  trois  seuls  personnages 
allégoriques  de  la  Force,  de  la  Prudence  et  de  la  Tempé- 
rance ,  il  sut  rivaliser  avec  l'éclat  et  le  mouvement  de  ce 
magnifique  Parnasse  auquel  il  les  opposait.  Quel  esprit  en- 
semble profond  et  délicat  ne  voit-on  pas  briller  dans  ses 
compositions!  soit  que  l'on  considère  ces  belles  Sibylles  de 
Sanla-Maria  délia  Pace  ,  qui  s'étonnent  elles-mêmes  de 
concevoir  les  vérités  du  christianisme,  et  qui,  dans  une 
terreur  mêlée  de  je  ne  sais  quelle  vague  allégresse,  ap- 
prennent à  lever  les  yeux  au  ciel  ;  soit  que  l'on  admire  celte 
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Ecole  d'Athènes,  dont  les  philosophes  nous  enseignent 
jusqu'aux  rapports  et  aux  secrets  les  plus  cachés  de  leur 
doctrine  ,  non  seulement  par  la  disposition  de  leurs  grou- 
pes, mais  par  leur  attitude  et  par  les  plis  mêmes  de  leurs 
draperies  ;  soit  que  l'on  étudie  ce  dernier  œuvre  de  la 
Transfiguration,  qui,  comme  la  dernière  parole  d'un  esprit 
déjà  emporté  vers  le  ciel,  ne  se  laisse  plus  qu'à  moitié  com- 
prendre par  les  hommes,  tout  en  les  accablant  d'émotion 
et  d'harmonie! 

Enfin,  comme  Apelle,  Raphaël  fut  doux  et  aimable 
dans  sa  royauté  ;  il  l'exerça  avec  politesse  parmi  ses  nom- 
breux élèves;  il  la  communiqua  volontiers  à  ses  rivaux, 
comme  on  le  sait  par  les  lettres  et  par  les  présens  qu'il 
échangeait  avec  l'Allemand  Albert  Durer,  avec  le  Bolonais 
Francesco  Francia.  Il  la  soutint  par  une  étude  assidue;  et 
en  voyant  à  Milan,  dans  la  Bibliothèque  Ambroisienne,  le 
carton  de  l'Ecole  d'Athènes,  on  peut  esiimer  tout  le  tra- 
vail de  son  génie ,  qui  trouvait  la  perfection  au  septième 
trait,  tandis  qu'un  artiste  vulgaire  se  serait  arrêté,  Content 
et  épuisé,  au  second.  Mais  les  passions  aussi  agitaient  cet 
esprit  studieux,  et  le  même  sentiment  de  la  beauté  qui  a 
rendu  son  nom  immortel  a  mis  à  sa  vie  un  terme  préma- 
turé. La  mort  Ta  soustrait  peut-être  aux  persécutions 
qu'Apelle  n'évita  point;  qui  peut  dire  que  fra  Bastiano 
del  Piombo  n'eût  pas  été  pour  lui  un  autre  Anliphile,  si 
la  nature,  bienveillante  même  dans  ses  rigueurs,  ne  l'avait 
arraché  de  ce  monde ,  lorsqu'il  n'en  connaissait  encore  que 
les  plaisirs  et  les  triomphes  ? 

Il  y  a  un  dernier  trait  de  ressemblance  entre  Apelle  et 
Raphaël  :  c'est  que  tous  deux  laissèrent  des  élèves  qui 
soutinrent  peu  leur  gloire.  Persée  ,  élève  chéri  d'Apelle  , 
qui  lui  avait  dédié  un  Traité  sur  la  peinture,  n'a  fait  re- 
marquer à  Pline  que  sa  grande  infériorité  (i).  Un  autre 
disciple  du  même  maître,  Ctésiloque,  ne  sut  se  distinguer 
que  par  des  ouvrages  plaisans,  où  il  représentait  Jupiter  en 

(i)  «  Multum  à  Zeuxide    et   Apelle  abest    Apelhs  disripulus 
»  Perseus,    ad  quem  de  liac  arte  scripsit.  »  (Pli»  ,  Hist.  nat 
lib.  XXXV,  c.  36.) 
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bonnet,  enfantant  Bacclius,  et  pleurant  comme  une  femme 
au  milieu  des  déesses  qui  faisaient  l'office  d'accoucheu- 
ses (i).  Que  devint  le  Faltore  après  la  mort  de  Raphaël? 
et  Jules  Romain  ne  prostituait-il  pas  son  crayon  aux 
obscénités  qui  ont  perpétué  la  renommée  déplorable  de 
l'Arétin  ? 

Mais  si  l'atelier  d'Apelle  forma  des  élèves  peu  illustres, 
l'Asie  du  moins  avait  opposé  au  maître  lui-même  et   lui 
vit  survivre  des  peintres  justement  célèbres ,  taudis  que 
l'école  même  de  Rome  n'a  rien  produit  qui  pût  partager 
la  renommée  de  Raphaël  tant  qu'il  vécut,  ou  la  rappeler 
après  sa  mort.  Cette  différence  essentielle  a  une  cause  ma- 
nifeste. Les  colonies  orientales  avaient  eu  dans  tous  les 
temps  de  nombreuses  écoles  qui,  sans  doute,  avaient  com- 
muniqué à  la  Grèce  elle-même  les  semences  de  l'art ,  et 
dont  Apelle  n'était  que  la  tardive  expression  ;  autour  de 
lui ,  après  lui,  le  génie  de  l'Asie  était  encore  plein  de  vie. 
Au  contraire,  Rome,  quoiqu'elle  eût  toujours  employé  des 
artistes,  les  avait  tirés  presque  tous  des  pays  étrangers;  si 
Raphaël  y  puisait ,   après  Pérugin  ,    une  inspiration  ori- 
ginale dans   le  sentiment  d'une  race  particulière ,  s'il  y 
trouvait  aussi  d'admirables  modèles  dans  les  antiques,  il 
avait  été  obligé  ,  pour  animer  ces  élémens  ,  qui  devaient 
devenir  stériles  après  lui ,  d'emprunter  la  vie  même  et  le 
savoir  aux  autres  écoles,  tandis  qu'Apelle  n'avait  demandé 
sans  doute  que  le  secret  de  quelques  perfectionnemens  aux 
maîtres  d'Athènes  et  de  Sicyone.  Mais  il  existe  aussi  une 
autre  cause  qui  avait  déjà  marqué,  entre  le  prince  des  ar- 
tistes grecs  et  celui  des  italiens  ,  la  seule  diversité  que  je 
leur  trouve.  Apelle  peignit  nue  l'Anadyomène,  Raphaël 
peignit  la  Madone  vêtue.  Le  premier,  comme  Lucien  l'a 
bien  indiqué ,  se  rendit  admirable  surtout  par  la  beauté 
des  corps  ;  le  second ,  comme  Vasari  l'observe  ,  admirable 
surtout  par  la  beauté  des  visages,  ne  fut  pas  accompli 

(i)  «  Ctesilochus  Apellis  discipulus  petulaoti  pictura  innotuit , 
»  Jove  liberum  parturiente  de  picto  mitrato,  et  muliebriter  in 
»  gemiscenle  inter  obstetricia  dearum.  »  (  Plin  ,  HtSt.  nat.  y 
lib.  XXXV,  c.  40.) 
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même  dans  ies  meilleurs  nus  qu'il  a  peints  (i).  C'est  l'une 
des  différences  fondamentales  de  l'art  grec  et  de  l'art  ita- 
lien. Malgré  toutes  les  libertés  de  la  renaissance,  Raphaël 
était  plus  retenu  à  Rome  par  la  pudeur  du  génie  mo- 
derne, qu'il  ne  l'eût  été  ailleurs.  Apelle  était,  au  contraire, 
plus  à  l'aise  en  Asie  que  dans  la  Grèce  même  pour  peindre 
le  corps  de  l'homme  sans  scrupule  et  sans  voile.  Comme 
l'étude  du  nu  est  la  base  même  du  dessin,  et  la  première 
condition  de  tous  les  succès  ,  il  en  résulta  que  la  peinture 
ne  put  fleurir  à  Rome  que  par  l'effet  des  dons  sublimes  de 
Raphaël ,  et  qu'elle  brillait  au  contraire  en  Orient  d'un 
éclat  naturel,  même  sans  le  génie  d'Apelle ,  même  après 
lui. 

Protogène,  dont  nous  avons  déjà  prononcé  le  nom  ,  re- 
présenta la  gloire  des  écoles  doriennes  de  l'Asie,  tandis 
qu'Apelle  élevait  celle  des  écoles  ioniennes  de  la  même  con- 
trée. Il  était  né  sur  le  rivage  de  la  Carie  ,  dans  la  petite 
ville  de  Cannes ,  sujette  de  l'île  de  Rhodes  qu'elle  regar- 
dait; il  passa  la  plus  grande  partie  de  sa  vie  dans  cette  île, 
où  les  Doriens  avaient  des  peintres  renommés,  un  siècle 
avant  qu'on  eût  prononcé  le  nom  de  Polygnote  à  Athènes, 
il  eut  des  commencemens  obscurs  et  difficiles  ,  puisqu'il 
continua,  dit-on,  jusqu'à  cinquante  ans  à  peindre  les  vais- 
seaux ,  ce  qui  était  une  industrie  commune  parmi  les  ha- 
bitans  de  l'Archipel.  Apelle  le  mit  en  réputation  en  ache- 
tant ses  peintures  à  haut  prix,  pour  faire  honte  aux  Rho- 
diens ,  et  en  répandant  qu'il  voulait  les  revendre  comme 
siennes.  On  ne  sait  sous  quel  maître  il  étudia,  soit  qu'il  n'en 
ait  eu  que  d'obscurs,  soit  même  qu'il  eût  été  formé  par  la 
nature  en  peignant  ses  vaisseaux  ,  où,  par  la  pratique  des 
reliefs,  il  put  apprendre  aussi  la  sculpture,  dont  il  est  cité 
comme  ayant  laissé  quelques  monumens  remarquables. 
C'est  surtout  par  le  travail  et  par  l'application  que  cet  ou- 

(i)  «  Perccioché  gl'  ignudi  che  fece  nella  caméra  di  Tprre  Borgia, 
»  dove'  ç  Y  iucendio  di  Borgo  nuovo,  ancorché  siano  buooi  ,  non 
»  sono  in  tutto  eccellenti.  Parimente  non  sodi  feooiio  affatlo 
»  quelli  che  furono  similmenle  t'a 1 1 i  da  lui  nella  volta  de!  palazzo 
»  d  Agostino  Chigi  in  Trastevere.  »  (  Vasarj,  l'ita  di  Ra/faellc 
cTUrbino.  ) 
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vrier  se  rendit  fameux  (1)  ;  il  mit  sept  ans  à  faire,  sur  un 
sujet  tiré  de  la  vie  de  Jalysus,  ancien  héros  des  Rhodiens,  un 
tableau  devenu  célèbre  tout  à  la  fois  par  l'industrie  de  l'au- 
teur ,  par  un  miracle  du  hasard,  par  un  événement  de 
l'histoire  et  par  un  jugement  d'A pelle.  L'auteur  se  nourris- 
sant, tant  qu'il  y  eut  la  main,  de  lupins  bouillis,  qui  devaient 
conserver  toute  la  liberté  de  son  esprit ,  passa  quatre  cou- 
leurs l'une  après  l'autre  sur  son  ouvrage  ,  c'est-à-dire , 
comme  l'a  bien  remarqué  M.  de  Caylus ,  le  laissa  sécher 
quatre  fois  avant  de  l'achever,  pour  donner  plus  de  soli- 
dité aux  couleurs  qui  devenaient  la  partie  importante.  Le  ha- 
sard fit  que,  désespérant  de  peindre  avec  vérité  l'écume  de 
la  gueule  d'un  chien  ,  il  lança  de  dépit  sur  le  tableau  l'é- 
ponge qui  lui  servait  à  essuyer  son  pinceau  ,  et  qui  forma 
d'elle-même  l'écume  que  le  pinceau  ne  pouvait  pas  imiter. 
Pendant  que  Protogène  travaillait  à  ce  tableau  ,  suivant 
Pline  ,  ou  après  même  qu'il  était  mort,  selon  Aulugelle  , 
le  siège  fut  mis  devant  Rhodes  par  Démétrius  Poliorcète  , 
qui  épargna  ou  le  faubourg  dans  lequel  peignait  l'artiste, 
ou  la  ville  même  qui  renfermait  son  chef-d'œuvre.  Enfin  , 
lorsque  Apelle  vit  cet  ouvrage  ,  après  l'avoir  beaucoup  ad- 
miré, il  dit  que  Protogène  l'égalait  ou  le  surpassait  en  tout, 
hors  dans  l'art  de  quitter  à  temps  un  tableau,  et  que  tant 
de  travail  excluait  la  grâce.  C'est  sans  doute  pour  le  dé- 
tourner de  ce  travail  trop  minutieux  qu'Aristote  ,  dont  il 
avait  peint  la  mère,  lui  conseillait  de  représenter  les  ba- 
tailles d'Alexandre,  qui  auraient  un  peu  animé  son  pinceau. 
Mais  Protogène ,  qui  avait  commencé  tard  et  qui  allait 
lentement,  n'eut  pas  le  temps  de  suivre  cet  avis.  Il  peignit 
seulement  quelques  figures  isolées  et  au  repos  (2)  avec  le 
soin  scrupuleux  qui  le  caractérisait,  et  qui,  même  à  travers 
l'Archipel ,  le  faisait  ressembler  certainement  aux  autres 
Doriens  de  Sicyone  et  de  Corinthe. 

Si  quelques  analogies  extérieures  nous  pouvaient  suffire, 
nous  trouverions  une  image  de  cet  amid'Apelle  dans  un  ami 
de  Raphaël.  Comme  Protogène,  le  Polonais  Francesco  Kai- 

(1)  «  Cura  Protogenes.  »    (Quint.,  Iib.  XII,  c.  10.  ) 

(2)  Plin.,  Hist.  nat.,  lib.  XXXV,  c.  36. 
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bolini,  surnommé  Francia  du  nom  de  l'orfèvre  dont  il  avait 
d'abord  été  l'élève  ,  préluda  par  un  métier  à  l'exercice  de 
l'art ,  et  devint  tard  un  peintre  ,  puisque  c'est  seulement 
à  quarante  ans  qu'il  composa  son  premier  tableau  ;  il  reçut 
du  divin  artiste  d'Urbin  des  éloges  qui  rappellent  ceux  qui 
furent  donnés  à  Protogène  par  l'artiste  d'Ephèse.  Il  ne  fut 
pas  seulement  loué  par  Sanzio,  il  lui  ressembla,  sans  l'imi- 
ter, par  la  grâce  fine  et  recueillie  de  ses  Vierges,  qui,  après 
avoir  été  admirées  de  ses  contemporains,  sont  demeurées 
pendant  près  de  deux  siècles  comme  inconnues  à  l'Europe. 
Ce  maître  délicat  a  retrouvé  dans  notre  époque  de  justes 
appréciateurs  ;  mais  s'il  rivalisa  de  finesse  avec  Raphaël ,  il 
n'en  connut  ni  la  variété  ni  la  science  ;  et  quoiqu'il  pei- 
gnît avec  un  soin  qui  peut  rappeler  la  patience  de  Proto- 
gène ,  il  était  certainement  éloigné  de  l'imitation  parfaite 
qui  fit  de  ce  grand  peintre  de  Rhodes  un  des  artistes  les 
plus  fameux  de  l'époque  savante  d'Alexandre. 

Après  Protogène,  il  y  eut  encore  un  grand  peintre 
chez  les  anciens.  Nicomaque  a  été  comparé  à  ce  qu'il 
y  a  de  plus  illustre  dans  l'histoire  de  l'art  et  du  génie 
humain  ;  il  était  fils  et  disciple  d'Arislodème  ,  qui  ne 
peut  être  que  ce  Carien  dont  Philostrate  raconte  que  l'an- 
tiquité possédait ,  non  seulement  de  beaux  tableaux,  mais 
encore  une  histoire  complète  de  la  peinture.  S'il  eût  été 
fils  d'Arislodème  l'Athénien  ,  il  aurait  élé  frère  du  célèbre 
peintre  INicias,  et  aurait  été  compté  par  Plutarque,  à  côté 
de  celui-ci,  parmi  les  hommes  qui  ont  rendu  Athènes 
illustre  dans  les  arts  de  la  paix.  11  faut  donc  croire  qu'il 
appartenait  aussi  à  ces  écoles  orientales  dont  Parrhasius  , 
Apelle  et  Protogène  nous  font  connaître  la  gloire,  mais 
dont  il  sera  pour  nous  toujours  également  difficile  de  péné- 
trer et  le  commencement  et  la  fin.  Placé  immédiatement  à 
côté  d'Apelle,  dans  les  passages  de  Cicéron  et  de  Pline  que 
nous  avons  souvent  cités,  et  qui  le  montrent  comme  ayant 
atteint  la  perfection  par  la  juste  union  du  coloris  et  du 
dessin ,  il  se  distingua  entre  ses  émules  par  une  rapidité 
d'exécution  dont  on  rapporte  des  exemples  curieux.  C'est 
aussi  lui,  dit-on,  qui,  le  premier,  mit  sur  la  tête  d'Ulysse  ce 
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ionnet  plat  et  velu  des  marins  qui  sert  encore  aujourd'hui 
le  caractériser.  11  était  du  nombre  de  ceux  dont  les  ou- 
vrages, recherchés  par  les  conquérans  de  la  Grèce,  allaient 
orner  les  plus  beaux  temples  de  Rome.  Malgré  sa  grande 
facilité,  qui  faisait  comparer  ses  ouvrages  à  ceux  d'Homère 
par  Plutarque  lui-même,  il  est  compté  par  Vilruve  entre 
les  artistes  qui  n'ont  pas  joui  de  toute  leur  renommée  , 
pour  n'avoir  pu  vaincre  tous  les  obstacles  que  la  médiocrité 
de  leur  fortune  leur  opposait. 

Au-dessous  de  Nicomaque  se  place  un  autre  artiste 
qui  a  joui,  comme  lui ,  d'une  facilité  célèbre  (i),  et  qui 
appartient  aussi  aux  écoles  d'Orient.  Anliphile ,  le  ca- 
lomniateur d'Apelle,  s'est  rencontré  avec  lui  dans  quel- 
ques textes  de  l'antiquité.  Selon  le  témoignage  exprès 
de  Pline ,  il  élait  né  en  Egypte  ,  et  fut  élève  de  Ctési- 
dème ,  dont  il  est  difficile  de  fixer  l'origine.  Comme  les 
autres  artistes  de  cette  époque,  il  peignit  et  Philippe  et 
Alexandre  sous  toutes  les  formes  et  à  tous  les  âges;  d'a- 
près l'indication  de  quelques  autres  tableaux  qui  lui  sont 
attribués,  on  voit  que  son  talent  était  particulièrement 
porté  aux  représentations  réelles.  Il  avait  peint  un  enfant 
qui  soufflait  le  feu  ,  de  manière  à  éclairer  par  les  reflets  sa 
figure,  tandis  qu'une  autre  lumière  éclairait  toute  la  mai- 
son (2);  un  atelier,  où  l'on  voyait  la  foule  des  femmes  tra- 
vailler la  laine  avec  vivacité  (3)  ;  une  chasse  de  Plolé- 
mée  (4),  et  une  figure  plaisante  de  ce  compagnon  d'Ulysse 
qui,  changé  en  pourceau  par  Circé,  ne  voulait  plus  re- 
prendre sa  forme  humaine  ;  il  avait  su  rendre  ce  person- 
nage si  bouffon  ,  que  de  son  nom  de  Grylle  on  appela  tout 
un  genre  de  peintures  qui  ne  pouvait  consister  qu'en  une 

(1)  «  Facilitate  Antiphilus  est  pra?stantissimus.  »  (Quint., 
lib.  XII,  c.  10.) 

(2)  «  Antiphilus  puero  ignem  confiante  laudatus ,  ac  pulchra 
«  amas  domo  splendescenle  ,  ipsiusqae  pueri  ore.  m  (  Pliu. ,  Hist, 
nat.,  lib   XXXV,  r.  40.) 

(3)  «  Hem  lauiflcio  ,  in  quo  propcrant  omnium  muliernm 
»  pensa.  »    (Ibid.  ) 

;/,    «  Ptolema-o  venante.  »  (Ibid.). 
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série  de  métamorphoses  burlesques,  telles  qu'on  en  a  vu 
reparaître  de  nos  jours  (i).  Par  cette  imitaiiou  réelle  et  co- 
mique de  la  nature,  les  écoles  orientales  semblent  avoir 
clos  leur  existence  au  moment  même  où  Apelle  élevait  leur 
gloire  au  plus  haut  degré.  Ainsi  l'école  de  Raphaël  périt 
avec  lui,  et  il  n'en  resta  guère  que  ce  goût  d'arabesques 
qu'il  avait  développé. 

Nous  ne  chercherons  pas  à  faire  d'auti  es  rapprochemens 
entre  ces  peintres  qui  étaient  dispersés  dans  la  grande 
étendue  de  l'Asie  ,  des  îles  et  de  l'Egypte  ,  et  ceux  qui  vi- 
vaient, au  contraire,  resserrés  au  milieu  des  populations 
misérables  de  l'Italie  méridionale.  Il  est  évident  que  pour 
le  nombre,  sinon  pour  l'éclat,  la  comparaison  ne  pourrait 
plus  être  soutenue.  Il  doit  nous  suffire  d'avoir  montré,  par 
les  analogies  les  plus  surprenantes,  que  sur  les  côtes  de 
l'Asie  ,  chez  les  anciens  ,  et  au  midi  de  la  péninsule,  chez 
les  modernes,  s'élevèrent  des  génies  fraternels  qui  recom- 
posèrent l'idéal  libre  et  nouveau  de  la  beauté  ,  tandis  que 
partout  autour  d'eux  ,  après  avoir  peu  à  peu  substitué  à 
l'idéal  antique  et  sacerdotal  le  culte  de  la  nature  ,  les  ar- 
tistes des  autres  écoles  demeuraient  enchaînés  à  une  imi- 
tation exacte,  ou  ne  s'élevaient  au-dessus  d'elle  que  par  une 
imitation  savante,  empreinte  de  l'intelligence  de  l'homme, 
mais  étrangère  au  don  divin  de  la  grâce. 

(i)  «  Idem  jocoso  Domine  Gryllum  ridiculi  habitus  pinxit, 
»  Unde  hoc  genus  picturse  vocautur  grylli.  »  (Ibid.  ) 


CHAPITRE   DIX-NEUVIEME. 

Quatrième  et  dernière  époque. 


Quiniilien,  qui,  en  peu  de  mots,  a  donné  l'idée  la  plus 
juste  du  développement  de  l'art  grec,  dit  que  la  belle  épo- 
que de  la  peinture  commença  vers  le  temps  de  Philippe,  et 
se  prolongea  jusqu'à  celui  des  successeurs  d'Alexandre  (i). 
La  plupart  des  illustres  génies  que  nous  avons  rangés  dans 
la  troisième  époque  ont  brillé  en  effet  sous  Philippe  et  sous 
son  fils  ;  quelques  uns  ont  vécu  aussi,  après  le  partage  de 
l'empire  d'Alexandre  ,  sous  ses  généraux  couronnés.  Ces 
derniers  artistes  ont  clos  le  beau  siècle  ;  après  eux  parais- 
sent cependant,  en  nombre  considérable,  des  peintres  dont 
nous  voyons  les  ouvrages  payés  encore  très  chèrement , 
même  beaucoup  vantés,  mais  privés  des  grands  caractères 
de  l'époque  précédente.  Ils  ont  été  cités  par  Pline  dans 
une  longue  nomenclature,  où  ils  sont  entassés  pêle-mêle, 
comme  des  gens  fort  estimables,  sur  lesquels  toutefois  on 
n'a  plus  rien  à  dire  ;  ils  forment  la  quatrième  époque,  et 
puisqu'il  faut  le  déclarer  enfin  ,  l'époque  de  la  décadence  , 
se  relevant  quelquefois  par  des  efforts  laborieux,  puis  re- 
tombant dans  une  défaillance  plus  pénible,  jusqu'à  ce  que 
Pline  se  plaigne  de  faire  l'histoire  d'un  art  qui  n'est  plus  (2). 
A  la  différence  de  quelques  uns  de  nos  contemporains  qui 
attendent,  pour  s'enthousiasmer,  précisément  cet  instant 
fatal  où  tout  commence  à  décliner,  nous  n'avons  jamais  eu 
de  goût  pour  le  spectacle  de  la  décadence;  et  si  nour,  pour- 
suivons, au-delà  du  terme  où  nous  sommes  parvenu,  le 

(1)  0  Floruit  autem  cirra  Philippum  ,  et  usque  ad  successores 
»  Alexandri  pictura    »    (Quint.,  lib.  XII ,  c.  10.) 

(9.)  «  Hactenus  dictuin  sit  de  dignitate  artis  morienlis,  »  (Plin., 
H, st.  nat  ,  lib.  XXXV,  c.  11.) 
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parallèle  delà  peinture  grecque  elde  la  peinture  italienne, 
c'est  pour  montrer,  en  peu  de  mots,  combien  les  anciens 
ont  traité  raisonnablement  des  artistes  dont  les  analogues 
ont  été  placés  au  premier  rang  des  modernes  par  les  cri- 
tiques du  dernier  siècle ,  et  même  encore  par  quelques 
uns  du  siècle  présent. 

Néalce  est  un  des  peintres  les  plus  loués  de  la  dernière 
époque  ;  nous  apprenons  de  Plutarque  que ,  contempo- 
rain d'Aratus,  et  sans  doute,  comme  lui,  habitant  de 
Sicyone ,  il  florissait  vers  la  cent  vingt-neuvième  olym- 
piade, trente  ou  quarante  ans  après  la  mort  d'Apelle  (i). 
Il  passait  pour  un  artiste  habile  et  spirituel  (?.).  Ainsi , 
ayant  voulu  représenter  un  combat  naval  engagé  entre  les 
Perses  et  les  Egyptiens,  pour  faire  comprendre  que  le  Nil, 
et  non  pas  la  mer,  était  le  lieu  de  la  scène,  il  avait  repré- 
senté sur  le  rivage  un  âne  qui  buvait ,  et  que  guettait  un 
crocodile.  Il  attaquait  encore  les  plus  beaux  sujets,  puis- 
qu'il peignait  Vénus;  il  cherchait  surtout  l'exacte  imitation, 
puisque ,  désespérant  un  jour  de  peindre  l'écume  d'un 
cheval,  il  jeta  son  éponge  que  le  hasard  conduisit  aussi 
heureusement  que  celle  de  Protogène.  La  peinture  inspi- 
rait encore  alors  à  Sicyone  des  vocations  extraordinaires  : 
Eiigone,  broyeur  de  couleur  dans  l'atelier  de  Néalce,  y  fit 
tant  de  progrès  dans  son  art,  qu'il  forma  lui-même  un  élève 
célèbre  ,  Pasias.  Tout  en  continuant  à  peindre  exactement 
la  nature  ,  les  artistes  devenaient  des  gens  d'esprit.  Théon, 
qui,  vivant  dans  l'île  de  Samos,  en  face  de  la  côte  d'Ionie, 
doit  être  compté  parmi  les  peintres  asiatiques,  est  cité 
pour  le  charme  piquant  de  ses  compositions  ,  à  côté  même 
d'Apelle  ,  par  Quinlilien,  qui  était  d'un  siècle  où  l'on  de- 
vait beaucoup  estimer  ce  genre  de  mérite.  Cent  ans  après 
l'époque  d'Aratus  et  de  Néalce,  l'esprit  s'était  singulière- 
ment développé  dans  les  ateliers  de  la  Grèce  ;  c'est  alors 
que  le  vainqueur  du  dernier  roi  de  Macédoine,  Paul  Emile, 
ayant  demandé  aux  Athéniens  le  premier  de  leurs  philoso- 
phes pour  instruire  ses  enfans,  et  un  excellent  peintre  pour 

(i)  Plut.,  Vie  d'Aratus. 

(2)  «  Nealces  ingeniosus  et  solers  in  arte.  »   {Plin.,  Hist,  nat., 
lib.  XXXV,  c.  40.  j 
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travailler  à  la  décoration  de  son  triomphe  ,  les  Athéniens 
lui  donnèrent  Métrodore,  qui  était,  en  effet,  éminemment 
propre  à  satisfaire  ses  deux  souhaits.  Je  me  persuade  vo- 
lontiers que  ces  peintres  faisaient  de  trop  beaux  raisonne- 
ments pour  qu'ils  pussent  faire  de  belle  peinture. 

Les  Macédoniens  avaient  ravivé  l'art  en  Asie  et  en 
Egypte;  ils  l'avaient  répandu  dans  le  nord  de  la  Grèce; 
les  Romains  ajoutèrent  à  sa  diffusion.  Cent  ans  après 
Paul  Emile  et  Mélrodore,  au  temps  de  César,  un  peintre 
qui  était  né  à  Byzance,  et  qui,  peut-être  ,  y  avait  sa  de- 
meure, Timomaque,  peignait  des  ouvrages  remarquables, 
que  le  dictateur  payait  comme  des  chefs-d'œuvre  de  la 
grande  époque  ,  et  qu'il  consacrait  dans  les  temples  de 
Rome  ;  c'étaient  la  fureur  d'Ajax  ,  les  meurtres  sacrilèges 
de  Méd  e ,  dont  la  poésie  a  également  blâmé  le  sujet  et 
loué  l'exécution.  La  Gorgone  était  le  chef-d'œuvre  de  cet 
artiste,  qui  cherchait  à  produire  des  émotions  dignes  du 
terrible  génie  de  Home.  Timomaque  ,  qui  exagérait  ainsi 
l'expression  ,  imitait  encore  la  nature  avec  force  ;  quelques 
unes  de  ses  figures  semblaient  sur  le  point  de  parler.  Un 
neveu  d'Ennius,  Paçuvius,  secondant  cette  sorte  de  re- 
naissance, dont  son  oncle  avait  donné  le  signal,  avait  imité 
à  Rome  ,  tout  à  la  fois,  les  tragédies  et  les  peintures  de  la 
Grèce  ,  dès  le  siècle  des  Scipions.  Au  siècle  de  César,  l'art 
s'était  répandu  de  Rome  vers  les  provinces  du  nord  ;  Pline 
citait  de  son  temps  un  chevalier  romain  de  la  Vénétie  qui 
avait  orné  Vérone  de  beaux  ouvrages  exécutés  de  la  main 
gauche,  et  le  vieil  artiste  Labéon  ,  qui  avait  dû  porter  jus- 
que dans  la  Gaule  Narbonnaise,  dont  il  était  proconsul,  un 
talent  plus  propre  ,  il  est  vrai,  à  inspirer  la  raillerie  que 
l'admiration.  Les  Romains  employèrent  la  peinture  d'abord 
à  dresser  des  généalogies,  ensuite  à  représenter  aux  yeux  du 
peuple  les  victoires  des  généraux  et  les  combats  du  cir- 
que. ,  enfin  à  décorer  les  maisons  où  l'or  et  le  marbre  lais- 
saient quelques  places  vides.  Il  y  avait  cependant  encore 
parmi  eux  des  gens  qui  prenaient  cet  art  expiré  au  sérieux. 
Si  Arellius,  qui  était  le  grand  artiste  du  règne  d'Auguste, 
scandalisait  les  Romains  en  peignant  les  déesses  sous  les 
traits  de  ses  maîtresses,  Amulius,  le  peintre  de  Néron  , 
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véritable  éclectique  ,  passant  du  sévère  au  fleuri,  ne  tra- 
vaillait jamais  que  revêtu  de  sa  toge,  même  quand  il  élait 
sur  l'échafaud.  Pline,  qui  nous  a  laissé  ces  détails  piquans, 
nous  donne  assez  à  entendre  que  tous  ces  artistes  faisaient 
de  grands  efforts  pour  saisir  la  manière  des  anciens,  et  y 
réussissaient  fort  peu  (i). 

L'imitation  de  la  nature,  qui,  de  plus  en  plus  appesantie, 
avait  aboli  le  grand  style,  élait  arrivée  à  de  singulières 
extrémités,  môme  au  beau  temps  de  la  Grèce.  Pyreïeus,  qui, 
si  nous  suivons  l'ordre  de  Pline  ,  devait  vivre  au  siècle  d'A- 
lexandre ,  se  rendit  fameux  en  peignant  des  boutiques  de 
barbier,  de  cordonnier  ,  des  ânes  ,  des  provisions  de  cui- 
sine, et  autres  choses  semblables,  ce  qui  l'avait  fait  sur- 
nommer Rhyparographe,  c'est-à-dire  peintre  de  sujets 
abjects  :  il  y  excellait.  Après  lui,  des  artistes,  qui  ne  l'égalè- 
rent point ,  laissèrent  une  multitude  de  petites  scènes  fami- 
lières ou  comiques,  dont  les  peintures  du  musée  de  Naples 
nous  offrent  un  assez  grand  nombre  d'imitations  curieuses. 
On  ajouta  même  un  tel  prix  à  ces  petits  tableaux ,  que 
Denys,  pour  ne  pas  savoir  y  plier  un  talent  consacré  à  la 
représentation  de  la  figure  humaine,  fut  surnommé  an- 
thropographe, comme  si  c'était  une  imperfection  (2).  Un 
seul  artiste  est  cité  par  Pline  comme  ayant  retracé  des  scènes 
de  la  nature.  C'est  ce  Ludius  qui,  sous  Auguste,  passa 
pour  avoir  inventé  l'art  de  décorer  les  murailles  des  appar- 
temens,  en  y  peignant  maisons  de  plaisance ,  portiques,  ar- 
brisseaux taillés,  bosquets,  forêts,  collines,  bassins,  riviè- 
res, ports,  villes  entières,  avec  l'accompagnement  de  figures 
occupées  à  toutes  sortes  de  travaux  et  formant  mille  grou- 
pes agréables.  Mais  les  mursd'Herculanum  et  de  Pompeï, 
où  l'on  a  retrouvé  ce  genre  de  décoration  ,  moins  varié , 
il  est  vrai ,  et  moins  mêlé  de  personnages  que  dans  la  des- 
cription de  Pline,  nous  montrent  assez  ce  qu'ont  pu  être  les 
paysages  des  anciens.  Soit  que  la  peinture  fût  toujours  do- 
minée par  la  sculpture,  sur  laquelle  cependant  elle  prend 

(1)  «  Priscus  antiquis  similior.  »  (Plin.,  Hist.  nat.,  1.  XXXV, 
c.  37.) 

(2)  Plin.  Hist    nat  ,  lib.  XXXV,  e.  37. 
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évidemment  le  pas  dans  les  ouvrages  de  Cicéron,  de  Quin- 
tilien  el  de  Pline,  soit  que  ce  coloris  obcur  des  Sicyoniens, 
qui  finit  par  prévaloir,  ne  se  prêtât  point  à  rendre  une  nature 
qui  était  tout  éblouissante  de  lumière,  et  qui,  à  cause  de  cela 
même,  ne  se  laissait  pas  observer  et  ne  pouvait  pas  être  re- 
produite, il  est  certain  que  les  Grecs,  quoique  instruits  par 
la  géométrie  des  règles  de  la  perspective,  pensèrent  peu  aies 
appliquer  à  la  représentation  des  sites  de  leur  beau  pays. 

Voilà  tout  ce  qu'on  peut  remarquer  d'intéressant  dans  la 
nomenclature  des  peintres  que  Pline  a  relevésdans  l'histoire 
delà  décadence  de  l'art.  Trois  siècles  écoulés  depuis  la  mort 
d'Alexandre  jusqu'à  celle  d'Auguste  avaient  suffi  pour 
amener  la  peinture  à  son  dernier  jour.  Ils  avaient  vu  ce- 
pendant se  produire  des  artistes  et  des  ouvrages  dont  l'é- 
crivain romain  avait  pu  faire  une  longue  liste  ,  en  leur 
donnant  fréquemment  les  épitliètes  de  magnifiques  el  d'ad- 
mirables ;  mais  lorsqu'on  veut  presser  les  expressions  du 
critique,  on  voit  que  tout  ce  qu'il  dit  se  réduit  à  déclarer 
qu'on  trouve  dans  les  œuvres  de  cette  époque  de  l'esprit 
et  une  imitation  tour-à-lour  outrée  et  mesquine  de  la  na- 
ture. Pline  ne  cite  ni  Néalce  ni  Timomaque  comme  les 
modèles  du  goût  ,  el  ce  n'est  pas  à  propos  de  ces  artistes 
dégénérés  qu'il  prodigue  les  hautes  théories  de  l'art. 

Nous  n'avons  pas  toujours  été  aussi  sages  en  parlant  des 
ouvrages,  sans  doute  fort  remarquables,  qu'ont  produits 
les  trois  siècles  qui  seront  bientôt  écoulés  depuis  la  mort 
de  François  Ier.  Il  faut  savoir  reconnaître  tout  ce  que  celte 
longue  époque  a  vu  paraître  d'artistes  dignes  d'éloge;  mais 
il  est  à  craindre  qu'on  ne  soit  tombé  si  bas  au-dessous 
d'eux  que  parce  qu'on  les  avait  mis  eux-mêmes  au-dessus 
des  grands,  des  véritables  modèles  que  les  Grecs  devraient 
nous  apprendre  aujourd'hui  à  choisir  et  à  respecter.  Les 
Carrache  sont,  sans  doute,  d'illustres  génies,  dont  on 
doit  peut-être  admirer-  les  œuvres  et  l'école;  même  ceux 
qui  les  ont  tant  vantés,  tout  en  ayant  le  tort  de  les 
proposer  comme  la  règle  suprême,  n'ont-ils  pas  assez 
compris  tout  leur  mérite.  Le  vieux  Louis  Carrache,  qui  , 
avant  de  devenir  un  maître  célèbre  ,  fut ,  dit-on  ,  comme 
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Erigone  chez  Néalce,  broyeur  de  couleurs  chez  le  Tintoret, 
a ,  dans  sa  couleur  obscurcie  à  plaisir,  je  ne  sais  quoi  de 
désolé  et  d'austère  où  l'on  ne  peut  s'empêcher  de  reconnaître 
l'effet  d'un  senliment  élevé  de  l'art;  la  Vocation  de  S.  Mat- 
thieu, et  la  Conversion  de  S.  Paul ,  qu'on  admire  au  mu- 
sée de  Bologne,  deviennent  véritablement  pathétiques  par 
l'âpreté  même  du  sombre  coloris  qui  en  enveloppe  les  corps 
rudes  et  tourmentés.  Augustin  Carrache,  que  son  cousin 
envoya  étudier  les  œuvres  du  Corrége  à  Parme,  a  laissé, 
dans  les  jardins  des  Farnèse,  quelques  fresques  où  l'on 
est  surpris  de  retrouver  la  mythologie  antique  interprétée 
avec  un  goût  poétique,  brillant,  voluptueux ,  qui  a  de 
quoi  charmer  notre  siècle  ,  prévenu  cependant  contre  ces 
séductions.  Le  frère  d'Augustin,  Annibal,qui  est  la  grande 
gloire  de  cette  famille,  paraît  tout-à-fait  digne  du  beau 
siècle,  lorsqu'on  étudie  les  peintures  dont  il  a  décoré  ,  à 
Rome,  la  voûte  du  palais  Farnèse  ;  la  Galatée,  qu'il  y  a  re- 
présentée avec  un  feu  admirable,  a  de  quoi  étonner,  même 
après  celle  que  Raphaël  a  peinte  si  belle  et  plus  pure  à  la 
Farnésine  ;  elle  témoigne  d'un  art  qui  donne  plus  à  la 
passion,  et  qui,  tout  en  se  relâchant  de  sa  sévérité,  a  peut- 
être  encore  ajouté  quelque  chose  à  la  science.  Les  dis- 
ciples illustres  de  ces  restaurateurs  de  la  peinture  offrent 
aussi  des  beautés  que  l'exagération  des  enthousiastes  ne 
doit  pas  nous  empêcher  de  reconnaître.  Le  Guide  semble 
s'être  proposé  d'émouvoir,  comme  Louis  ,  par  la  couleur, 
comme  Annibal,  par  le  dessin  ;  le  plus  excellent  des  éclec- 
tiques ,  il  mêle  habilement  les  deux  parties  de  l'art  ,  et  à 
cette  union  il  joint  encore  celle  de  l'élégance  et  de  la 
majesté,  qui,  par  leur  rencontre,  impriment  à  tout  ce  qu'il 
a  touché  un  caractère  unique  et  surprenant.  Il  ne  peint  plus 
le  Christ  radieux  et  dans  la  gloire;  il  le  couronne  d'épines, 
il  l'attache  à  la  croix  ,  trouvant  pour  les  tragédies  du 
christianisme  des  couleurs  à  la  fois  désolées  et  fondues 
qui  inspirent  une  terreur  mêlée  de  tendresse.  De  même  si, 
à  la  voûte  du  palais  Rospigliosi,  il  représente  le  chœur  des 
Heures  rangées  autour  du  char  du  Soleil  ,  il  sait  ajouter  à 
leur  brillant  éclat  je  ne  sais  quelle  grandeur  hardie  qui 
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étonne  et  qui  charme  tout  ensemble.  Le  Guerchin,  sans 
s'élever  aussi  haut ,  sait  échauffer  le  regard  en  variant  le 
sombre  coloris  de  Louis  Carrache ,  et  en  l'employant  à 
rendre  parfois  avec  noblesse  une  réalité  fortement  carac- 
térisée. Le  Dominiquin,  plus  indécis  pntre  tous  les  mo- 
dèles que  ses  maîtres  lui  ont  appris  à  étudier,  mais  aussi 
quelquefois  plus  heureux  ,  lutte  avec  le  Guide  dans  les 
peintures  des  chapelles  de  Saint-Grégoire  ,  se  soutient  à  sa 
hauteur  dans  les  grandes  fresques  de  Saint-André  délia  Valle, 
le  surpasse  enfin  dans  ce  magnifique  ouvrage  de  la  Com- 
munion de  S.  Jérôme,  qu'on  a  eu  raison  de  placer  au  Va- 
tican en  face  de  la  Transfiguration  de  Raphaël,  pour  qu'on 
pût  voir  ensemble  ce  qu'ont  produit  de  plus  beau  ,  à  un 
siècle  de  distance  ,  le  génie  de  l'étude  et  la  réflexion  du 
génie.  Nous  admirons  ces  artistes  et  les  efforts  qu'ils  font 
pour  atteindre  à  une  vérité  plus  animée  et  plus  exacte  ; 
mais  nous  conservons  des  lettres  où  leur  esprit  exercé  s'é- 
panche mieux  encore  que  dans  leurs  peintures.  Tandis  que 
leur  pinceau  s'acharne  à  lutter  avec  la  nature  ,  leur  intel- 
ligence, qui  se  développe,  cherche,  pour  se  produire,  des 
moyens  qui  la  fassent  briller  toute  seule;  elle  est  ingé- 
nieuse à  se  substituer  à  l'inspiration  dans  leurs  tableaux  , 
et,  non  contente  encore  de  s'y  faire  reconnaître,  elle  dé- 
horde et  exprime  ,  par  les  raffinemens  de  la  théorie  et  de 
l'esprit ,  les  idées  qu'elle  a  trop  bien  analysées  déjà  pour 
leur  donner  les  formes  de  l'art.  Ne  prenons  donc  jamais 
pour  les  maîtres  de  Tait  ces  hommes  qui ,  par  une  fatalité 
singulière,  en  ont  épuisé  la  force,  au  moment  même  où 
ils  en  relevaient  la  spéculation. 

La  dispersion  fut  consommée  par  la  conquête  chez  les 
modernes  comme  chez  les  anciens.  Les  Espagnols  furent 
les  premiers  qui,  en  Andalousie  et  dans  le  foyer  plus  vi- 
vace  de  la  Flandre,  montrèrent  jusqu'où  ils  pouvaient 
porter  l'art  qu'ils  avaient  étouffé  en  Italie  sous  les  pas  de 
leurs  armées.  Velasquez  et  Rubens,  qui  allèrent  étudier 
tous  deux  les  pratiques  des  Vénitiens,  n'ont  pas  été  sans 
doute  plus  grands  parmi  les  modernes  que  ne  l'était ,  chez 
les  anciens,  ce  Timomaque  descendu  de  Ryzance  à  Sicyone 
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et  à  Athènes  par  le  chemin  que  les  Macédoniens  avaient 
enseigné  depuis  longtemps.  Après  l'Espagne,  la  Fiance  , 
lorsqu'au  dix-septième  siècle  elle  eut  relevé  les  nations 
de  la  servitude  pour  les  associer  en  liberté,  alla  deman- 
der à  l'Italie  le  goût  et  les  modèles  de  l'art  de  peindre.  Il 
semble  qu'elle  fut  plus  heureuse  dans  ses  emprunts  que 
Rome  ne  l'avait  été  autrefois  dans  ceux  qu'elle  avait  faits  à 
la  Grèce  ;  et  au  lieu  de  ce  Ludius  qui  affaiblissait  la  pein- 
ture hellénique  ,  en  la  répandant  sans  discernement  sur 
les  murailles  de  toutes  les  maisons  ,  elle  eut  son  Poussin  , 
qui ,  se  bornant  au  contraire  à  de  petits  cadres  et  à  des 
compositions  réfléchies  ,  fondait  une  sorte  d'art  spirituel 
accommodé  à  notre  nation  ,  et  retrouvait  quelquefois  le 
sentiment  de  l'art  antique.  La  Hollande,  qui  avait  participé 
tout  ensemble  au  raffinement  des  méthodes  apportées  en 
Flandre  par  les  Espagnols,  et  à  l'esprit  de  la  France,  mon- 
trait son  caractère  dans  ces  petites  représentations  comi- 
ques où  Pyreïeus  s'était  autrefois  signalé,  et  atteignait  à 
la  gloire  véritable,  en  reproduisant  avec  amour  les  sites  de 
ce  sol  pour  la  liberté  duquel  elle  avait  répandu  son  sang 
héroïque.  Les  Italiens,  qui  décroissaient  sensiblement  tan- 
dis que  les  peuples  étrangers  se  formaient  ainsi  à  leur 
école  ,  avaient,  plus  heureux  en  deux  points  que  les  Grecs, 
abandonné  complètement  à  la  Hollande  les  scènes  bur- 
lesques, et  rivalisé  avec  elle  par  les  admirables  paysages  de 
Salvator  Rosa.  En  s'appliquant  surtout  à  lire  l'expression 
sur  le  visage  de  l'homme,  les  peintres  modernes  avaient 
fini  par  comprendre  celle  qui  se  trouve  aussi  sur  la  face 
auguste  et  variée  de  la  nature;  en  sorte  que  c'est  peut- 
être  pour  avoir  su  moins  bien  représenter  que  les  anciens 
les  harmonies  de  notre  corps  ,  qu'ils  ont  mieux  rendu 
celles  de  l'univers. 

Ainsi  les  nations  modernes  ont  profité  de  l'abaissement 
de  l'Italie  ,  comme  les  peuples  antiques  avaient  fait  de 
celui  de  la  Grèce;  mais  elles  n'ont  pas  gardé  pour  leur  in- 
stitutrice le  respect  intelligent  que  lesanciens  ont  toujours 
témoigné  pour  la  leur.  Si  les  Romains  achetaient  à  haut 
prix  les  ouvrages  de  Timomaque  pour  les  mettre  dans  leurs 
temples,  dans  leurs  palais,  sous  leurs  portiques ,  à  côté  de 
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ceux  d'Apelle,  d'Etiphranor  et  de  Mélanthe  ,  iis  y  pla- 
çaient aussi  ceux  de  Polygnote  (i),  de  Zeuxis  (2),  de  Par* 
rliasius  (3),  de  Timanthe  (4).  Lorsque  le  grand  homme 
qui  a  renouvelé  chez  nous  l'image  de  César  nous  livra  par 
ses  victoires  les  richesses  de  l'Italie ,  ou  transporta  au 
Louvre  les  beaux  ouvrages  du  Guide,  du  Dominiquin  , 
des  Carrache,  avec  les  chefs-d'œuvre  de  R.iphaël  ,  de 
Léonard  ,  de  Titien  ;  mais  qui  pensa  à  Giotto,  à  Masaccio, 
à  Filippo  Lippi ,  à  Pérugin  ,  à  Luca  Signorelli  ?  Quintilien 
nous  a  appris  que  de  son  temps  on  allait  jusqu'à  préférer 
la  rude  simplicité  des  premiers  maîtres  de  l'art,  à  la  beauté 
des  grands  peintres  qui  avaient  atteint  la  perfection. 
Comment  traite-t-on,de  nos  jours,  les  hommes  qui  ont  le 
courage  de  ne  pas  applaudir  à  la  décadence  ,  et  de  deman- 
der qu'on  reporte  aux  précurseurs  des  peintres  accomplis 
^admiration  qu'on  prodigue  communément  aux  déserteurs 
de  leurs  exemples?  Arislote  accordait  tout  son  enthou- 
siasme à  Polygnote  ,  et  se  taisait  même  sur  Apelle.  Que 
pense-l-on  chez  nous  des  critiques  qui  ,  à  genoux  devant 
Raphaël ,  se  souviennent  cependant  de  Giotto?  Les  anciens 
faisaient  consister  le  bel  effort  de  l'ai  t  dans  sa  création  au- 
tant que  dans  son  perfectionnement.  Les  modernes  ne  l'ont 
placé  longtemps  que  dans  sa  dégradation,  consentent  à 
peine  à  le  voir  dans  sa  perfection  ,  et  n'ont  que  du  mépris 
pour  ses  commencemeus.  Il  était  temps  de  montrer  com- 
bien nous  égare  une  fausse  délicatesse  par  laquelle  nous 
pensons  nous  rapprocher  de  l'antiquité,  et  que  condamnent 
au  contraire  tous  ses  goûts  et  tous  ses  exemples. 

La  théorie  ajoute  sa  force  aux  comparaisons  de  l'histoire, 
pour  nous  faire  embrasser  la  défense  de  nos  Polygnote  ,  de 
nos  Zeuxis  et  de  nos  Parrhasius.  L'art  commence  par  une 
image  où  l'idée  qu'il  exprime  est  mieux  accusée  que  la 

(1)  Un  soldat  de  Polygnote  était  p'acé  d'abord  devant  la 
Curie  ,  puis  au  portique  de  Pompée. 

(2)  L'Hélène  de  Zeuxis  était  sous  les  portiques  de  Philippe; 
sou  Marsyas  enchaîné,  au  temple  de  la  Concorde. 

(3)  Le  Thésée  de  Parrhasius  était  au  Capitale  ;  son  Archigallc, 
dans  le  palais  de  Tibère;  qui  le  préférait  à  tout. 

(;)  Vu  héros  de  Timanthe  était  daus  le  temple  de  la  Pai\. 
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forme  qu'il  imite  ;  il  finit  au  contraire  par  une  représenta- 
tion où  la  forme  reproduite  importe  plus  que  l'idée  rendue. 
Il  contient  plus  de  l'homme  au  principe  ,  plus  de  la  na- 
ture à  l'issue.  Mais  ce  n'est  pas  la  seule  raison  qui  doive 
nous  faire  préférer  les  débuts  à  la  fin.  Dans  le  commence- 
ment, l'idée  que  la  religion  a  faite  toute-puissante  mo- 
difie, pour  s'exprimer,  les  lignes  de  la  forme  imitée,  et  se 
peint  ainsi  dans  ce  qui  fait  le  fond  même  de  l'imitation. 
Au  dernier  terme  ,  au  contraire  ,  l'idée  que  la  philosophie 
ramène  avec  une  force  toute  subtile,  mais  à  laquelle  elle  ne 
donne  pas  ordinairement  le  droit  de  violer  la  nature  elle- 
même,  se  traduit  par  des  efforts  déliés  de  l'esprit,  sans 
affecter  l'essence  de  la  forme  représentée;  et  elle  s'exprime 
ainsi  par  les  circonstances  de  la  représentation,  et  non  plus 
par  ce  qui  en  compose  la  substance.  Il  est  bien  évident  ce- 
pendant que  l'art  est  la  pénétration  intime  des  deux  élé- 
mens,  qu'il  emprunte  au  monde  idéal  et  au  monde  sensible. 
Tant  que  dure  la  lutte  dans  laquelle  leur  fusion  s'accom- 
plit, soit  qu'en  modifiant  les  abréviations  de  l'ère  sacer- 
dotale on  s'avance  à  la  conquête  des  formes  naturelles, 
soit  que  de  l'imitation  de  la  nature  on  s'élève,  par  un 
système  de  contractions  nouvelles,  à  l'expression  d'un  nou- 
vel idéal ,  l'art  est  composé ,  dans  des  proportions  inégales , 
qui  font  ses  phases  différentes ,  des  deux  parties  qui 
sont  nécessaires  à  sa  constitution;  pendant  ces  diverses  épo- 
ques les  générations  se  transmettent  avec  respect  les  mo- 
difications suivies  que  le  génie  de  l'homme  fait  d'autorité 
clans  les  représentations  de  la  nature.  Mais  lorsque  le 
principe  de  l'imitation  absolue  est  proclamé  ,  lorsqu'au 
nom  de  ce  principe  chaque  artiste,  armé  d'un  pinceau  et 
ouvrant  les  yeux  sur  le  spectacle  de  l'univers,  croit  que 
tout  le  talent  consiste  à  en  produire  une  copie  exacte  , 
alors  les  traditions  qui,  par  l'effort  continu  des  âges, 
a  vaientaltaclié  l'expression  de  la  pensée  aux  indexions  mêmes 
du  dessin  ,  sont  méconnues  et  dissipées;  alors  l'esprit  hu- 
main ,  dont  cependant  l'activité  s'est  accrue ,  ne  trou- 
vant plus  à  la  satisfaire  dans  la  partie  sérieuse  de  l'art  d'où 
il  est  exclu  ,  se  joue  dans  les  parties  accessoires  par  mille 
subtilités  superflues  d'abord,   puis  funestes,   jusqu'à  ce 
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que,  lassé  de  ces  jeux  subalternes ,  inutiles  et  contraints, 
il  ôte  à  la  peinture  déchue  son  dernier  appui  en  se  retirant 
complètement  d'elle  ,  pour  répandre  toute  sa  liberté  et 
toute  sa  puissance  dans  les  formes  purement  intellectuelles 
de  la  parole. 


FIN. 


